Janet Cardiff & Georges Bures Miller. Els límits de la instal·lació sonora by Cañete Fernández, Rafael
Janet Cardiff & Georges Bures Miller
Els límits de la instal·lació sonora
Rafael Cañete Fernández

Autor: Rafael Cañete Fernández
Directora: Dra. Magda Polo Pujadas
Màster en Música com a Art Interdisciplinària
Curs 2014-2015
Juliol de 2015
Janet Cardiff & Georges Bures Miller
Els límits de la instal·lació sonora

Agraïments:
Aquesta recerca ha estat un camí, un camí al llarg de l’obra de Janet 
Cardiff i George Bures Miller, però també un camí ple d’experiències 
estimulants i enriquidores. Però l’experiència no només la construeix 
el camí, sinó que aquesta es configura, sovint de manera més dràstica 
del que podem intuir, a través dels caminants que ens acompanyen o 
dels personatges, que per casualitat i de manera fugaç, ens trobem, 
produint un impacte que per mínim que sigui cal tenir en la més alta 
consideració, com molt bé sabia Kierkegaard.
Com no podia ser d’altra manera, aquest camí ha estat el que és 
gràcies a la companyia de la Dra Magda Polo. I dic companyia, ja 
que tot i que en ocasions ha estat una guia que m’ha indicat el millor 
itinerari per a obtenir un passeig digne de ser narrat, també m’ha 
ofert la llibertat d’explorar pel meu compte, de perdre’m i de trobar 
la manera de que el camí es construeixi davant meu. Sense dubte, 
ha aconseguit aprofitar els punts forts i reforçar els febles per a que 
algú provinent del món de l’activitat artística com jo pugui introduir-
se de manera eficaç en el món de la recerca. Com alumnes, tots 
trobem professors al llarg de la nostra trajectòria que esdevenen 
icones, punts d’inflexió clau sense els quals la nostra evolució hagués 
anat per un altre camí. Magda Polo és ara, per a mi, un d’aquests 
professors.
Durant aquest camí he trobat també un excel·lent interlocutor a 
Carlos Parra, músic, productor i tècnic de so, les conversacions 
amb el qual han estat determinants a l’hora de reflexionar entorn a 
qüestions referents a l’espai acústic. 
Però aquest treball, aquest camí, no seria el que és de no ser per un 
desviament imprevist a Dinamarca, on vaig trobar una companya de 
camí que va marcar, sense saber-ho, els punts claus en un itinerari 
que fins el moment es presentava fosc i borrós. Els passejos i les 
conversacions per Copenhaguen amb la Carla Gonzàlez, musicòloga 
i contrabaixista, van ser l’element determinant per a donar forma al 
que és la vessant creativa d’aquest treball, l’obra La veu de les cendres.
I parlant de La veu de les cendres, aquesta no hagués estat possible, 
tampoc, sense les reflexions i els excel·lents violins de la Sarah 
Claman, la fantàstica veu de la Bàrbara Santana, el suport tècnic, 
altre cop, de Carlos Parra, l’ull darrera la càmera de Marina Riera i la 
generosa col·laboració de Sabina Vilagut. El seu paper en tot aquest 
procés ens recorda que la creació artística no és un producte d’una 
ment i d’un geni, sinó que és fruit de la interacció entre diversos 
individus amb diferents competències. 
Per últim, sempre podem trobar-nos amb un caminant que duu a 
terme un camí molt semblant, que és gairebé paral·lel i en ocasions es 
creua amb el nostre, i això no ha estat una excepció per a mi. Aquest 
personatge és en Martí Ruiz, a qui probablement he d’agrair més del 
que en soc conscient i amb qui, de ben segur, seguiré creuant-me en 
futurs camins.
Resum
La nostra recerca planteja reflexions entorn a conceptes bàsics 
que configuren la instal·lació com a medi de creació artística 
contemporània. Per tal de dirigir i acotar un camp de recerca tan 
ampli, aquestes idees es descriuen a partir de la producció artística 
de Janet Cardiff i George Bures Miller.
Els àmbits tractats son l’espai acústic, la instal·lació sonora, la relació 
entre obra i espectador i, per últim, la idea de simulació. Aquests 
es presenten a partir dels seus posicionaments i referents clau per 
a després ser transportats, amb les reflexions pertinents, a obres 
específiques de Cardiff i Miller que exemplifiquen o amplien les idees 
tractades.
Proposem també, a la part final del treball, una obra artística fruit de 
la reflexió entorn als conceptes plantejats durant la recerca.
Abstract
Our research reflects on basic concepts of the installation art as a way 
of contemporary artistic creation. We’re based on the Janet Cardiff and 
George Bures Miller’s artistic works to describe all these ideas.
We deal with the acoustic space, sound installations, the connection 
between artwork and spectator, and the idea of simulation. We 
introduce these fields from the theory, and then we apply all this 
knowledge to some specific Cardiff and Miller’s works, that exemplifies 
and increase the understanding of the treated ideas.
At the end of this dissertation, we propose an artwork as a result of the 
reflection about the concepts raised during the research.
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1. Introducció
fig. 1. Accés a The Paradise Institute, 2001. 
Foto: Markus Tretter.
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1.1. La recerca
La recerca aquí presentada neix de la voluntat de reflexionar entorn a 
la instal·lació sonora com a medi de producció artística. Com a artista 
sovint he acabat realitzant obra que, sota diferents punts de vista, 
queda inscrita dins d’aquest camp de producció, així que semblava 
convenient aprofitar l’experiència prèvia per a aprofundir en tots els 
aspectes implicats en la instal·lació. Aquesta tasca, però, excedia 
per molt el temps i els recursos de recerca disponible: la instal·lació, 
per la seva naturalesa eclèctica, no admet pràcticament cap tipus 
d’acotació, com sí ho faria una disciplina artística com l’escultura. 
I és que la instal·lació és un medi que ha superat a les disciplines, 
en tant que no es basa en materials, formes o formats específics: la 
instal·lació és un diàleg amb l’espai i l’espectador, diàleg que admet 
multitud de llenguatges i aproximacions. 
Així doncs, tot i que el camp d’interès ja estava definit, calia acotar 
la recerca per a que fos quelcom realitzable dins dels paràmetres 
en els que s’emmarca aquest treball. En això va resultar crucial 
l’assessorament de la meva directora, la Dra. Magda Polo, que, 
comprenent els meus interessos i havent vist la meva trajectòria en 
producció artística, va suggerir-me conèixer l’obra de Janet Cardiff i 
George Bures Miller, artistes que fins aleshores desconeixia. A mida 
que vaig endinsar-me en la producció d’aquesta parella d’artistes 
semblava cada cop més evident que eren el vehicle perfecte per a 
conduir la recerca. La seva producció ofereix diferents aproximacions 
a la instal·lació sonora que em permetien endinsar-me en diferents 
consideracions d’interès a partir d’un fil conductor clar i estable, a 
més de presentar certs paral·lelismes amb la meva pròpia producció.
La recerca que segueix a continuació es focalitza en dos grans 
aspectes entorn a la instal·lació sonora: d’una banda, la instal·lació i 
l’espai acústic; de l’altra, la relació entre la instal·lació i l’espectador. 
Aquests aspectes s’aborden sempre de manera paral·lela a l’obra de 
Cardiff i Miller, per tal d’oferir un punt de referència sòlid on poder 
reflectir les idees presentades.
Per últim, aquest treball presenta un capítol final que correspon 
a una producció artística pròpia, La Veu de les Cendres, que s’ha 
desenvolupat de manera simultània a la resta de la recerca, posant 
en valor les reflexions i les consideracions efectuades entorn a la 
instal·lació sonora com a medi artístic.
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1.2. Objectius
Tres són els grans objectius que es vehiculen a partir de la producció 
artística de Janet Cardiff i George Bures Miller:
1. Comprendre que és la instal·lació sonora i dur a terme les reflexions 
pertinents entorn al so i les seves diferents vies d’interacció amb 
l’espai.
2. Situar les possibilitats d’aproximació i/o interacció de l’espectador 
amb la instal·lació sonora en el context contemporani.
3. Generar, a partir de les consideracions extretes dels dos punts 
anteriors, una producció artística pròpia en forma d’instal·lació 
sonora.
1.3. Metodologia 
En tant que les reflexions al voltant de la instal·lació sonora es duen 
a terme a partir de les obres de Cardiff i Miller, la recerca s’ha iniciat 
amb un procés de documentació de les mateixes a través de diversos 
textos, catàlegs i documentació on line. Aquesta aproximació a 
l’obra dels artistes s’ha vist completada amb la visita a instal·lacions 
realitzades al Museu Reina Sofia a Madrid i al ARoS Kunstmuseum a 
Aarhus, Dinamarca.
La segona fase s’ha basat en la recerca de referents teòrics, tant de 
caire científic per a les consideracions al voltant de l’espai acústic o la 
realitat augmentada com de caire filosòfic per a les idees al voltant 
de l’espectador i la simulació. 
Per últim, de manera paral·lela a aquest procés s’ha anat 
desenvolupant el projecte La Veu de les Cendres, com es detalla al 
final d’aquest treball (Vegeu 4. La Veu de les Cendres).
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1.4. Estat de la qüestió 
Els diferents aspectes tractats en aquest treball presenten un ampli 
ventall de referents des de on recolzar-se, però aquests referents 
sovint provenen de camps especialitzats com l’arquitectura, la 
música o el teatre. Així doncs, calia transportar aquestes reflexions 
des de els seus respectius camps fins a la instal·lació sonora.
Des de la dimensió arquitectònica i la física acústica existeixen 
multitud d’estudis vinculats al comportament del so a l’espai. Aquests 
estudis, però, es presenten des de perspectives científiques que poc 
a veure tenen amb l’aplicació pràctica i activa d’aquests elements. Si 
bé podria semblar que des de l’arquitectura hi ha una cura pel disseny 
i la reflexió dels espais acústics arquitectònics, la realitat és que 
sovint aquesta preocupació es manifesta, únicament, en l’aïllament 
acústic i la sonorització de sales de concert o estudis de gravació, 
deixant de banda altres consideracions al voltant de l’arquitectura 
acústica que podrien enriquir l’experiència dels usuaris a espais 
determinats amb potencialitats sonores determinades. Aquest és 
un fet que el Catedràtic Franscesc Daumal denuncia, treballant per 
a que la dimensió acústica en l’arquitectura sigui quelcom més que 
aïllament i absorció de reverberació. 
La música també ofereix aproximacions al voltant del so en l’espai. 
Podem trobar propostes com Gruppen de Stockhausen, que 
fragmenta l’orquestra i la distribueix per l’espai de la sala. Aquesta 
mateixa idea duta al seu extrem la trobaríem als concerts per a ciutats 
de Llorenç Barber, on la sala de concert és tot l’espai urbà i la música 
ja no es basa només en la plurifocalitat, sinó que accepta i explota 
les diferents propietats dels espais acústics ja que l’espectador pot 
trobar-se a una plaça, a un carreró, a un campanar o passejant, 
alterant la seva escolta en funció de la seva posició i de l’espai acústic 
en el que es trobi.
La música concreta també proposa la fixació i projecció dels espais 
acústics, com molt bé assenyala Michel Chion a El arte de los sonidos 
fijados (1991). D’altra banda podem trobar propostes actuals on la 
música es realitza a partir d’un espai acústic amb propietats singulars, 
com per exemple les intervencions del percussionista Paul Kikuchi. 
Si bé és cert que tant en els exemples citats com en les diferents 
pràctiques de l’art sonor podem trobar multitud de propostes que 
juguen amb la plurifocalitat i l’espai acústic, com les projeccions 
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de paisatges sonors, sovint aquestes deixen el discurs narratiu en 
un segon pla, afavorint les reflexions i l’experimentació a partir del 
propi so. A l’obra de Janet Cardiff i George Bures Miller trobem una 
narrativa, diferent de la de la música, que és el vehicle principal de 
l’experiència estètica, de manera contrària a les pràctiques artístiques 
que impliquen l’ús del so i que, sovint, cauen en l’efectisme.
Un altre aspecte clau en aquest treball és el dilema de l’espectador, 
de com s’aproxima a l’obra i es relaciona amb ella. L’obra d’art 
contemporània es manifesta en multitud de formes i maneres 
d’interacció amb l’espectador diferents, que van des de la 
contemplació estètica des de fora de l’obra com a les escultures de 
Ron Mueck fins a la interacció directa, física, amb la mateixa, com les 
estructures sonores dels germans Baschet. La relació de l’espectador 
amb l’obra no és ja una qüestió que pertany a la disciplina artística, 
sinó que depèn de la intenció de cada artista i de cada obra essent, 
per tant, essencial examinar cada un dels cassos. 
En referència als textos al voltant de l’obra de Cardiff i Miller, podem 
trobar multitud de catàlegs de les seves exposicions, així com llibres 
referents a obres específiques elaborats per ells mateixos, fins i tot 
publicacions que son una obra d’art en sí mateixa, com The Walk 
Book. Com a estudis externs als artistes, cal destacar la tesi doctoral 
de Jeannie R. Lee titulada Intimacy in the Works of Janet Cardiff 
Including Collaborations with George Bures Miller, així com els anàlisis 
de les obres i dels diferents conceptes inscrits en elles de Carolyn 
Christov-Bakargiev. 
1.5. Sobre les col·laboracions de Cardiff i Miller
Sovint, l’obra d’aquests artistes es planteja com a obra de Janet 
Cardiff en col·laboració amb George Bures Miller i no pas com a 
producte fruit del treball entre tots dos artistes. Degut a l’èxit de les 
obres en solitari de Janet Cardiff el seu nom pren protagonisme, però 
cal entendre que tots dos artistes treballen i viuen junts des de fa 
més de vint anys, i per tant no podem discriminar les aportacions o 
la importància de cada un dels dos; son indissociables. És per això 
que en aquest treball tractarem sempre a l’obra d’aquests artistes 
com a fruit de l’equip que formen, sense apostar pel protagonisme 
de Cardiff que molts altres textos presenten. 
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fig. 2. Retrat de Cardiff i Miller, 2012. Grindod, 
BC, Candà. Foto: Zev Tiefenbach.
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2. L’obra i l’espai
fig. 3. The Forty Part Motet, 2009. 
Hermès. Foto: Atsushi Nakamichi
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2.1. L’espai acústic
Entenem com a espai acústic el conjunt d’elements sonors que són 
propis o afecten a l’espai físic. Independentment de com delimitem 
o acotem un espai físic, sempre estarem en disposició de contemplar 
una dimensió acústica del mateix; aquesta dimensió és indissociable 
del propi concepte d’espai, doncs té a veure amb la capacitat de 
vibració de la matèria que el constitueix. Fins i tot en situacions 
de repòs absolut o buit a on l’única possibilitat sonora és el silenci 
podem continuar parlant d’espai acústic, en tant que entenem el 
silenci, juntament amb el so, com a element propi de l’acústica. És 
per això que tant des del so i la vibració explícita com des del silenci 
i l’estàtica podem apropar-nos a l’espai acústic, forçant així que 
qualsevol espai presenti una interpretació acústica.
L’espai acústic és, doncs, una dimensió inscrita en l’espai físic i per 
tant requereix dels elements característics d’aquest espai: les tres 
dimensions espacials i la matèria. A través de la posició, estat i forma 
de la matèria a l’espai generem les geometries que configuren i, si 
volem, delimiten, l’espai – també l’espai acústic. Tot i així, aquests 
elements no poden posar-se en acció o mostrar-se com a espai 
acústic sense la intervenció de l’acció sonora: l’esdeveniment sonor. 
Sense aquest, l’espai restarà mut, doncs necessita de vibració, d’una 
guspira d’energia, per posar-se en funcionament.
Imaginem-nos com a espectadors virtuals d’una habitació de planta 
rectangular amb parets, sòl i sostre. Aquest espai, en absència de 
cap esdeveniment sonor, és incapaç de manifestar-se com a espai 
acústic. No és fins al moment en que donem una palmellada que 
no activem la seva dimensió acústica. És l’esdeveniment sonor qui 
manifesta una certa quantitat d’energia en forma de vibració, d’ona 
sonora. Aquesta ona s’expandeix per l’espai a través de l’aire (si 
ens trobéssim en el buit la vibració no es podria transmetre, doncs 
requereix de matèria. Parlaríem aquí d’un espai acústic mut) fins 
a trobar-se amb els elements sòlids que delimiten aquest espai. 
Tant l’aire que ha servit com a medi transmissor com les parets de 
l’habitació interactuaran amb l’ona sonora, i d’aquesta interacció 
naixerà la dimensió acústica de l’espai.
Per tal d’esbrinar com seran aquestes interaccions, cal primer que 
ens fixem en la naturalesa mateixa de l’esdeveniment sonor en el 
seu estat inicial, en el moment de la seva generació com a fenomen 
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purament físic. Aquest so presenta unes propietats físiques que 
podem mesurar: Amplitud, espectre i envoltant. Des de l’instant en 
que aquesta ona sonora comença a desplaçar-se pel medi (l’aire, en 
aquest cas) la seva energia comença a decaure, tot i que no de manera 
equivalent per a cada freqüència del seu espectre: les freqüències 
altes (el que entendríem com a sons aguts) decauen molt més ràpid 
que les freqüències baixes, de gran amplitud d’ona. A més, el medi 
afavorirà o perjudicarà la conducció de certes freqüències. Un cop 
aquesta ona s’ha desplaçat pel medi i es troba amb la paret sòlida 
podrem obtenir diversos efectes en funció de la geometria i els 
materials d’aquesta paret. Per exemple, si ens trobem davant d’una 
paret de formigó completament llisa, l’ona sonora es reflectirà en la 
mateixa, degut a la baixa capacitat d’absorció del formigó. Si enlloc 
de formigó ens trobem amb una paret de goma, amb gran capacitat 
d’absorció sonora, trobarem que molt poca part de l’energia és 
reflectida per aquesta superfície. Si a més, entre aquesta paret i el 
focus emissor situem un parell de columnes, ens trobarem davant 
el fenomen de difracció de les ones sonores. En definitiva, totes 
aquestes geometries i propietats de la matèria alteren els paràmetres 
interns de la ona sonora, la transformen en una expressió de l’espai 
acústic.
2.1.1. El punt d’escolta i el mapa sonor
Un cop disposem de l’esdeveniment sonor, l’espai i la matèria com a 
elements constituents de l’espai acústic estem en posició d’analitzar 
les propietats i comportament d’aquest espai. Podem saber com 
es propaguen les ones a cada punt de l’espai, com reboten, quines 
pèrdues d’energia pateixen i en quins punts l’ona es desfasa amb 
sí mateixa anul·lant-se. Podem calcular, quantificar i preveure tots 
aquests aspectes del comportament de l’espai acústic però això no 
ens durà, en cap cas, a l’escolta o percepció del mateix. És a dir, en 
tant que considerem l’espai acústic com a dimensió integrada en 
l’espai físic, no podem percebre aquesta dimensió de manera total. 
No podem, no existeix, una escolta de l’espai acústic total, doncs 
aquest espai acústic es manifesta d’una manera diferent a cada 
un dels punts de l’espai. Si entenem que aquesta escolta respon a 
percepcions puntuals, això ens obliga a considerar-lo un fenomen 
íntimament lligat a la recepció. Així doncs, és imperatiu situar 
la figura de l’oient (humà, artificial o imaginari) no només com a 
element receptor d’aquest espai, sinó com a element constituent de 
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l’espai acústic mateix.
A través de la figura de l’oient obtenim l’única via per poder rebre 
la dimensió acústica de l’espai. Com hem assenyalat, la ubicació 
d’aquest punt d’escolta a l’espai ens presentarà unes interaccions 
dels elements de l’espai acústic diferents, generant tantes 
percepcions d’espai acústic com punts d’escolta establerts. I l’oient 
no resulta significatiu només per ésser la via d’accés a l’experiència 
de l’espai acústic, sinó per que també és un element que altera, a 
través dels seus filtres d’escolta, la informació rebuda d’aquest 
espai. Per exemple, l’oïda humana només pot captar, com a molt, 
freqüències d’entre 20 Hz i 20 kHz. Això no vol dir que les freqüències 
fora d’aquest rang no constitueixin l’espai acústic, sinó que amb un 
oient humà la representació d’aquest espai es limitarà a aquest rang 
de freqüències. 
Establir un punt d’escolta a l’espai ens ofereix una interpretació de 
l’espai acústic. Si afegim un altre punt d’escolta ens trobarem en 
una correspondència amb el sistema auditiu humà, compost per 
dues oïdes. La posició d’aquestes oïdes i la seva forma ens permet 
obtenir una informació acústica més rica i acurada. Idealment, 
podríem afegir punts d’escolta per l’espai de manera indefinida 
fins a copsar-lo completament, obtenint així la representació total 
d’aquest espai, el seu mapa sonor. No obstant, el nostre sistema es 
fig. 4. Esquema de 
comportament del so a l’espai.
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limita a dos receptors, i la possibilitat de mapejar l’espai  es redueix 
a recollir les experiències en diferents punts al llarg del temps i 
sintetitzar-les mentalment, generar una abstracció d’aquest espai. 
Com apuntàvem abans, la percepció del mapa sonor total no es pot 
dur a terme. Sí que podem, per contra, analitzar al detall els seus 
paràmetres des d’aproximacions gràfiques i numèriques, així com 
conèixer-lo en l’experiència a través d’escoltes puntuals separades 
en el temps.
Amb la figura de l’oient, ja disposem del triangle d’elements que 
conformen el que entenem com a espai acústic: esdeveniment sonor 
(emissió), espai (propagació) i receptor (audició). 
2.1.2. L’espai acústic com a espai de ressonància
La dimensió acústica de l’espai físic requereix doncs, a més del propi 
espai físic, d’un esdeveniment sonor que activi el conjunt i d’un 
receptor o oient que el rebi. Cal que ens adonem, però, que tot i que 
l’espai acústic requereix de l’esdeveniment sonor per ser, no sona 
per sí mateix. És a dir, l’esdeveniment sonor genera les vibracions 
necessàries per estimular la dimensió acústica, i l’espai acústic es 
limita a respondre a aquestes vibracions: l’espai acústic és, doncs, un 
espai de ressonància, en tant que per si mateix no genera so però sí 
interactua amb els sons que se li presenten.
És aquest ressonar el que impregna a l’esdeveniment sonor de noves 
propietats i informacions al voltant de l’espai en el que es troba. La 
ressonància de l’espai no és més que un fenomen de reverberació; la 
reflexió, transformació i difusió de les ones sonores per l’espai. Aquí, 
però, cal incloure una quarta dimensió, a més de les tres dimensions 
espacials, que ens ajudi a entendre la ressonància: la dimensió temps.
En tant que les ones tenen una velocitat de propagació pel medi en el 
que es troben, és inevitable haver de considerar la dimensió temporal, 
com a mínim l’interval de temps entre el moment d’emissió del so i 
el moment de la seva recepció. Però quan considerem l’espai acústic 
aquest temps es veu, en quasi la totalitat dels casos, augmentat. 
Quan l’oient escolta un so inscrit dins d’un espai, està rebent dues 
senyals sonores: la de l’esdeveniment sonor inicial, que arriba de 
forma directa a l’oient i la de la reverberació, la que correspon a la 
reflexió d’aquest so en l’espai. Si considerem un so puntual, una 
29
palmellada l’emissió de la qual dura una unitat mínima de temps, 
haurem d’esperar que aquesta ona sonora arribi fins a l’oient, trigant 
un temps X en funció del medi de difusió. Però si volem atendre a 
la ressonància de l’espai on estigui inscrit aquest fenomen haurem 
d’allargar el temps, considerant que hem d’esperar a que el so 
inicial s’expandeixi per l’espai, es reflecteixi i interactui amb tots els 
elements i les propietats d’aquest per, finalment, arribar a l’oient. És 
a dir, l’efecte de l’espai sobre l’esdeveniment sonor requereix de més 
temps d’apreciació en tant que ha de recórrer tot l’espai abans de ser 
rebut.
2.1.3. El so com a comunicador de l’espai acústic
Els sons son portadors d’informació. I dintre d’aquesta informació, 
podem distingir 3 categories diferents: 
-La informació vinculada a la forma del so (amplitud, freqüència, 
timbre...).
-La informació vinculada al significat cultural d’aquest so (llenguatge 
verbal i no-verbal).
-La informació vinculada a l’espai acústic en el que el so es desenvolupa 
(reverberació, medi, espai...).
Aquesta última categoria podria ser inclosa, i així es fa habitualment, 
en la primera de les categories, la referent a la forma, ja que la 
informació de la forma i de l’espai responen, ambdues, a paràmetres 
quantificables. Tot i així aquí mantindrem aquestes dues categories 
separades ja que existeix una diferència clau entre elles: Un so, al 
néixer en un espai determinat, sempre serà el mateix en les seves 
propietats físiques independentment de la seva posició dins d’aquest 
espai, fins i tot si és traslladat a un altre espai. Tot i això, la recepció 
d’aquest so, que està íntimament lligada al moment de percepció per 
part d’un oient, variarà pràcticament sempre depenent de la posició 
en l’espai (de la font sonora i/o de l’oient) o de la forma del mateix. En 
definitiva, la forma del so ve determinada pel so mateix; la informació 
que el so transmet sobre el seu espai acústic ve determinada per la 
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relació entre espai i oient. D’aquesta manera, les circumstàncies 
d’escolta de l’oient canviaran la informació que aquest rep referent 
a l’espai. Així, si l’oient transita per l’espai i fixa uns punts d’escolta 
repartits pel mateix, obtindrà informacions diferents que, lluny de 
confondre’l, l’ajudaran a “mapejar” de manera més precisa la forma i 
propietats de l’espai acústic.
Aquestes tres informacions tenen una certa correspondència amb 
els tres fenòmens que configuren l’espai acústic: emissió, propagació 
i audició que es corresponen, en aquest ordre, a la informació de la 
forma, la de l’espai acústic i la del significat cultural.
“[...] és necessari analitzar la trilogia bàsica “emissió, propagació i audició”, que es produeix en 
l’espai acústic, i com afecta el significat del missatge sonor.” (Daumal, 2002, p.20).
Com apunta Francesc Daumal, l’anàlisi d’aquests tres elements 
ens durà al significat del missatge sonor, significat que no hem 
de confondre amb la informació del significat cultural d’un so. 
Mentre el significat cultural es basa en la generació i recepció 
de símbols i significats definits per una comunitat específica, 
el significat del missatge sonor abasta tots els aspectes, inclòs 
el significat cultural, d’un so en un context acústic determinat. 
És a dir, aquest missatge sonor sintetitza tots els processos del 
so des de la seva emissió fins a la seva audició i tots els agents 
implicats en el procés com serien l’emissor, l’espai i el receptor.
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2.2. La instal·lació sonora
Les obres de Cardiff i Miller es classifiquen dins la categoria de la 
“instal·lació sonora”, en tant que generalment es presenten en 
forma de sons gravats emesos per uns altaveus repartits per l’espai 
d’una sala (tot i que no sempre és així). Aquesta descripció, que 
resulta vàlida per algunes obres, no l’hem d’entendre com a definició 
absoluta d’instal·lació sonora. Podria semblar que la instal·lació 
sonora és simplement una distribució dels sons per l’espai, com qui 
ubica unes fotografies a les parets d’una sala d’exposicions. Lluny 
d’això, se’ns presenta com a una via de representació artística sòlida i 
eclèctica, amb capacitat per transformar-se i transformar. Una via de 
representació que Cardiff i Miller dominen, i que esdevé element clau 
en el seu discurs. Abans, però, d’entrar en l’obra d’aquests artistes, 
cal que mirem de definir què és la instal·lació sonora en sí mateixa.
En tant que “sonora” sembla força auto-definitòria, probablement la 
paraula que desperta més sospites en tot el concepte és “instal·lació”. 
Centrem-nos doncs en entendre què és la instal·lació en el camp de 
la creació artística, per tal de poder veure després com s’articula una 
instal·lació sonora. 
El terme instal·lació és utilitzat per primera vegada per l’artista 
minimalista Dan Flavin per a referir-se una obra que, a través de 
la presència d’uns llums de neó, contempla, configura i altera 
l’espai d’exposició. Tot i que és el primer cop que trobem el terme 
“Instal·lació”, el fet artístic ja havia començat abans, a partir 
dels anys 60, a través de les pràctiques de l’art minimalista o, 
més concretament, de l’escultura minimalista. Una escultura, la 
minimalista, que retrospectivament s’entén millor com a instal·lació 
que com a escultura i que ens obliga a preguntar-nos sota quina 
necessitat apareix aquest terme i quines problemàtiques o limitacions 
presentava la definició d’aquestes obres com a escultures.
Habitualment la crítica de l’art ha entès l’escultura minimalista com a 
moviment que recull influències constructivistes, tot i que realment 
aquestes influències no poden considerar-se en cap aspecte més 
enllà del purament formal. Però la voluntat historicista li busca 
un pare a aquest moviment per tal de mantenir una línia i una 
progressió en el relat continuista de la història de l’art. El fet, però, 
és que probablement no ens trobem aquí davant d’unes escultures, 
i segurament tampoc davant d’una disciplina artística nova, sinó 
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davant d’un art en els inicis de la seva condició postmoderna, però 
que sovint és entès des d’una òptica anterior a aquesta. En paraules 
de Rosalind Krauss:
“[…] categorías como la escultura y la pintura han sido amasadas, extendidas y retorcidas en 
una demostración extraordinaria de elasticidad, una exhibición de la manera en que un término 
cultural puede extenderse para incluir casi cualquier cosa. Y aunque este alargamiento de un 
término como el de escultura se realiza abiertamente en nombre de la estética de vanguardia – 
la ideología de lo nuevo – su mensaje encubierto es el del historicismo. Lo nuevo se hace cómodo 
al hacerse familiar, puesto que se considera que ha evolucionado gradualmente de las formas 
del pasado. El historicismo actúa sobre lo nuevo y diferente para disminuir la novedad y mitigar 
la diferencia.” (Krauss, 1979, p.60)
Krauss ens parla aquí de quelcom nou en l’art, d’aquesta nova 
forma d’escultura que difícilment pot ser categoritzada així. Hem 
d’entendre que el terme escultura no és un terme universal amb 
una capacitat infinita d’expansió i transformació, sinó que és una 
categoria artística històricament limitada. Inicialment, l’escultura 
és entesa com a monument, com a senyalització i magnificació 
figurativa d’un personatge o esdeveniment fixat en un espai i un 
temps. A partir de finals del segle XIX i  durant la primera meitat del 
XX, aquesta escultura perd, de la mà del modernisme, el seu caràcter 
monumental. Perd el seu pedestal, el seu lloc, propiciant un nou espai 
d’exploració i experimentació. Però aquest moment està condicionat 
no tant per allò que és sinó per allò que no és. L’escultura s’entén com 
a no-monument, i aquesta caracterització des de la negativa acabarà 
consumint, amb el temps, tota consideració positiva en l’obra. És a 
dir, no podem explicar què és l’obra, només podem referir-nos a allò 
que no és: és allò que es troba ubicat dins d’una arquitectura o un 
paisatge però que no és ni arquitectura ni paisatge. 
Arribats a aquest punt, l’escultura només té dues opcions: ser no-
arquitectura o ser no-paisatge. Però aquestes premisses ens obren 
camí a un camp d’acció molt més complex, ja que si una escultura no 
és arquitectura serà paisatge; i si no és paisatge serà arquitectura. 
El joc de negació amb aquest binomi arquitectura/paisatge i la 
voluntat de definir a partir de la seva negació ens duu, forçosament, 
a considerar les seves condicions positives. I és quan considerem 
a l’escultura en sentit positiu com a arquitectura o com a paisatge 
quan estem generant un segon moment de ruptura, després de la 
ruptura del caràcter monumental, amb la tradició històrica, ja que 
aquesta no ha considerat mai aquests dos elements com a propis del 
medi escultòric.
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Aquest moment en que l’artista pot treballar des de les interaccions 
o interseccions entre allò que no és i allò que és obre un camp d’acció 
expandit a on l’escultura és només un element més. 
L’artista té ara la llibertat per vagar i moure’s dins d’aquest camp a 
on, més que l’especialització en un medi concret (com es donava en 
la tradició històrica de l’escultura) prima la capacitat de moviment i 
la generació de sinèrgies entre els diferents punts. 
“[…] la lógica espacial de la práctica posmodernista ya no se organiza alrededor de la definición 
de un medio dado sobre la base del material o de la percepción de éste, sino que se organiza a 
través del universo de términos que se consideran en oposición dentro de una situación cultural. 
Se sigue, pues, que en el interior de cualquiera de las posiciones generadas por el espacio 
lógico dado, podrían emplearse muchos medios diferentes, y se sigue también que todo artista 
independiente podría ocupar con éxito cualquiera de las posiciones.” (Krauss, 1979, p.73).
Aquest nou paradigma que situa l’escultura ja no com a disciplina sinó 
com a possible producte de les interaccions entre termes culturals es 
tradueix també en el pla formal. En tant que l’artista treballa dins d’un 
camp ampli i a través d’interaccions, renunciant al model modern 
d’especialista unidireccional, podem afirmar que quelcom semblant 
fig. 5. Esquema del camp 
expandit de Rosalind 
Krauss, 1979.
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succeeix quan comparem el model historicista de l’escultura amb 
el nou model del camp expandit que, a aquestes alçades, ja podem 
començar a definir amb el nom propi d’Instal·lació. Utilitzant 
l’escultura com a referent, podem considerar la instal·lació com a una 
expansió de la tridimensionalitat de l’obra, en tant que els elements 
que la configuren no es limiten a la matèria i la configuració interna 
de la mateixa, sinó que busquen una expansió i una interacció amb 
els elements de l’espai exterior. Mentre l’escultura representava una 
singularitat i un focus d’atenció dins l’espai, la instal·lació presenta 
elements (diferents medis, materials i recursos – disciplines) que 
posicionen el propi espai com a singularitat mateixa.
De l’ús de diferents llenguatges, medis, materials i tecnologies 
podem inferir una definició de la instal·lació com a art intermèdia. 
És important, però, tenir presents dues premisses bàsiques quan 
parlem d’art intermèdia o d’art interdisciplinari: 
1 – El  prefix inter- en aquest context sovint s’interpreta 
erròniament com multi-. L’obra intermèdia no es defineix com 
a una acumulació de disciplines artístiques, no centra la seva 
atenció en la confrontació entre els formats i els seus caràcters 
i recursos formals, sinó en l’espai entremig (inter-) generat pels 
diferents llenguatges, l’espai on l’obra es desenvolupa i on 
manifesta el seu concepte.
Aquesta tendència a la diversitat dels medis en pro de 
l’experiència o la idea de l’art neix arran de les noves formes 
artístiques que apareixen amb el grup Fluxus, formes com el 
happening o el vídeo-art que, lluny de ser formes definides, 
contemplen i necessiten de la interacció amb altres elements 
no-definits. La formulació del nou art com a intermèdia 
l’ofereix Dick Higgins en el seu Statement on intermedia:
“For the last ten years or so, artists have changed their media to suit this situation, to the point 
where the media have broken down in their traditional forms, and have become merely puristic 
points of reference. The idea has arisen, as if by spontaneous combustion throughout the entire 
world, that these points are arbitrary and only useful as critical tools, in saying that such-and-
such a work is basically musical, but also poetry. This is the intermedial approach, to emphasize 
the dialectic between the media. A composer is a dead man unless he composes for all the 
media and for his world.” (Higgins, 1967)
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2 – En tant que l’obra no es veu condicionada per la disciplina 
artística, són la idea i el missatge aquells que articularan els 
medis necessaris pel desenvolupament de l’obra. L’artista no 
és tampoc esclau de la disciplina, assumirà l’ús dels medis que 
l’obra reclami per a sí mateixa.
Un cop entesa la instal·lació com a camp teòric amb diverses 
possibilitats de posicionament la forma de la qual emergeix a través 
de l’intermèdia, estem en posició d’entendre la instal·lació sonora 
com a instal·lació que inclou de manera obligada, en un pla físic o 
conceptual, una presència del fet sonor. No oblidem que aquesta 
classificació és purament descriptiva: no hem d’aferrar-nos a la idea 
de instal·lació sonora (i art sonor) com a disciplina (entesa des d’una 
perspectiva modernista) sinó simplement considerar-la com a obra 
on el so s’obre a la interacció amb altres elements, sense cap tipus de 
restricció ni limitació en l’execució de la seva forma.
D’altra banda, el so obre una dimensió temporal en el caràcter 
purament espacial de la instal·lació:
“La escultura y las instalaciones sonoras són obras intermedia y se comportan como expansiones 
de la escultura y de la instalación debido al elemento temporal introducido por el sonido” (Iges, 
1999 citat a Rocha, 2004, p.7)
Aquesta dimensió temporal es manifesta a través del so, en tant que 
és la dimensió en la que aquest es desenvolupa, però no oblidem que 
també podem invocar el temps des de la cinètica, des del moviment. 
Obres com Der Lauf Der Dinge (1987) de Peter Fischli i David Weiss 
manifesten un discurs que es desenvolupa en el temps a través d’una 
successió d’accions (moviments) encadenats.
Tornant a Cardiff i Miller, podem definir qualsevol de les seves 
obres com a instal·lació sonora, entenent aquí que aquestes obres 
dialoguen amb l’espai a través del so, poden incloure altres medis o 
inputs no sonors i tenen com a finalitat la transmissió d’un missatge, 
idea o experiència per sobre de la pròpia execució formal de l’obra. 
Fixem-nos per exemple en Storm Room (2009), una instal·lació a 
on l’espectador entra a una habitació que simula una consulta de 
dentista japonesa. Aquesta habitació ens presenta l’experiència 
d’una tempesta llunyana que va apropant-se, i ho fa a través 
d’elements visuals (l’aigua que veiem caure a través de les finestres) 
i elements sonors (els sons de la tempesta i de les goteres dins la 
sala). Tot i que aquesta peça presenta conceptes clau que haurem 
d’analitzar com la simulació i la immersió, centrem-nos de moment 
37
en l’aspecte acústic, aspecte que fa que aquesta instal·lació pugui ser 
entesa com a instal·lació sonora. 
Els sons de la tempesta provenen de fora de la sala, d’una sèrie 
d’altaveus ubicats al voltant de la mateixa que l’espectador ja ha 
pogut veure abans d’accedir-hi. Aquests altaveus reprodueixen, 
amb gran fidelitat, els sons llunyans dels trons que, a poc a poc, 
s’aproximen fins arribar a la sala. També contenen el so de la pluja, 
que queda reforçat a nivell visual i sonor pel so de l’aigua real que 
cau entre els vidres dobles de les finestres. Finalment, dins de la 
sala, trobem dos emissors sonors més: un ventilador que s’activa en 
un moment determinat de la reproducció i les goteres d’aigua, que 
cauen dins de tres cubells repartits per la sala.
Les goteres o el ventilador es presenten com a emissors sonors de 
sí mateixos i ens ofereixen una experiència del so real. Aquest tipus 
d’experiència sonora, però, té certes limitacions: hi ha esdeveniments 
sonors que no podran ser ubicats d’aquesta manera dins de la sala, 
com per exemple el tro. Aquest podria donar-se de manera natural 
si fem un petit canvi en la instal·lació i la ubiquem a l’aire lliure però, 
fig. 6. Storm Room, 2009. Foto: 
N.M. Hutcgubson, Calgary 
Alberta © Courtesy the Art 
Gallery of Alberta.
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si comparem aquesta versió amb l’original on el tro està gravat i es 
reprodueix mitjançant un altaveu, veurem que aquí hem perdut el 
control sobre l’element sonor, en tant que no podem fer-lo sonar a 
voluntat com sí podíem fer tant amb el tro gravat com amb el so del 
ventilador real.
Storm Room se serveix d’emissors sonors reals, que podem situar i 
identificar, i d’emissors de sons gravats. Tot i que podem discriminar 
quins sons pertanyen a cada emissor, l’experiència de tots ells es 
presenta a un mateix nivell de realitat; són creïbles. En tant que els 
emissors reals no presenten problemàtica per justificar la realitat 
dels seus sons (sonen a reals perquè són allà mateix) els emissors de 
sons gravats sí que ens obren un nou camp d’estudi on la manera en 
que el so és fixat i la manera en que aquest es presenta marquen un 
paper clau en les instal·lacions sonores, fins al punt de ser el medi 
més utilitzat per Cardiff i Miller i la gran majoria d’artistes vinculats al 
so en la instal·lació sonora.
2.2.1. Els dos espais de Michel Chion 
Si l’ús del so gravat està tant estès en les pràctiques vinculades a l’art 
sonor i la instal·lació és per la seva alta flexibilitat per adaptar-se i 
transformar-se a qualsevol necessitat i context. Amb les tecnologies 
actuals, la fidelitat d’aquest so gravat respecte el seu original és força 
alta, tot i que en funció de l’esdeveniment sonor pot semblar que 
l’experiència acústica no es troba a l’alçada (com sovint manifesten 
els amants de la música: un piano gravat no sona igual de bé –diuen 
– que un real). Tot i així, la gran virtut del so gravat no és tant la 
seva fidelitat a un original sinó la seva disposició a ser manipulat de 
maneres en que el so original mai podria ser-ho.
Aquestes manipulacions del so gravat contemplen canvis en la 
relació tímbrica del so, canvis en la seva durada i estructura temporal 
(un so pot ser allargat en el temps, o interromput en un moment que 
no es correspon al del registre real) i en la seva afinació. Fins i tot 
sense alterar directament el so, el fet d’enregistrar-lo i reproduir-lo 
després genera certes petites alteracions que els medis tecnològics 
han imprès, inevitablement, en el so. 
Fins aquí, però, només hem assenyalat aquelles informacions 
vinculades a la forma del so. Com havíem vist abans, distingim tres 
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informacions en l’esdeveniment sonor: la vinculada a la forma, la 
vinculada al significat cultural i la vinculada a l’espai (veure 2.1.3-El 
so com a comunicador de l’espai acústic). Ja hem vist que aquella 
informació vinculada a la forma queda inscrita (i pot ser alterada) 
en un registre de so. Tot el que fa referència al significat hem de 
considerar-ho com un procés intel·lectual, una interpretació que es 
duu a terme un cop el so ja ha passat pel canal auditiu. Tot i que es 
podria defensar que el significat d’un so gravat també pot alterar-se 
de manera artificial (podem alentir i re-afinar un so d’alarma per a que 
sigui un suau i relaxant so ambiental) aquesta alteració no es tradueix 
directament en cap paràmetre físic: calen unes certes competències 
culturals per a conèixer el significat d’un so i realitzar unes operacions 
necessàries per a transformar-lo en un altre significat. En definitiva, 
inferir un significat en un so i alterar-lo requereix d’un oient específic, 
a diferencia de les altres informacions del so que es presenten com 
a fenòmens físics.
La tercera de les informacions que el so duu és la referent a l’espai. 
En tant que un so, a partir del moment de la seva emissió, ja conté 
una informació espacial, aquesta podrà ser també enregistrada. 
Cal fixar-se aquí, però, que les condicions i la ubicació a l’espai del 
receptor (el micròfon, per exemple) condicionarà de quina manera 
es presentarà aquesta informació espacial. Així doncs, tant la 
informació pròpia de la forma del so com aquella referent al seu espai 
poden ser enregistrades i, per tant, poden ser també manipulades 
artificialment.
“Soit-elle le produit de l’enregistrement d’un són naturel, de la manipulation de ce són ou d’un 
processus de synthèse pure, l’entité sonore interagit avec le milieu environnant […] l’entité 
sonore amène avec elle une certaine aura, une atmosphère qui peut être extérieure à l’espace 
de projection, qui appartient au moment de sa génération.” (Antunes, 2010, p.99)
Manipulats o no, aquests sons enregistrats estaran en disposició de 
ser projectats en l’espai de nou mitjançant altaveus. Si bé la projecció 
de la forma del so i de les seves alteracions no suposa cap problema, 
en el moment en que la seva informació espacial es projecta sí que 
ens trobem davant una situació peculiar: tenim un so amb una 
informació d’espai acústic inscrit (vinculada a l’espai en el que el so 
es va emetre i que pot haver estat o no alterada) que es presenta a un 
espai acústic nou. Quan aquest enregistrament sona en aquest nou 
espai acústic, també absorbeix informacions referents a aquest espai 
acústic. Així doncs, tenim dues informacions espacials; aquella que ja 
venia donada a la gravació i aquella que el nou espai ha propiciat. 
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Aquests espais van ser definits com a espai intern i espai extern per 
Michel Chion a El arte de los sonidos fijados.
“[…] existen dos niveles de espacio –el espacio interno de la obra misma, fijado sobre el soporte 
de grabación (y caracterizado por rasgos tales como los planos de presencia de los diferentes 
sonidos, la repartición fija o variable de los elementos en las diferentes pistas, los grados y 
calidades diversas de la reverberación en torno a estos, hasta su ausencia total incluso, etc…), 
y por otra parte, el espacio externo, ligado a las condiciones de escucha siempre particulares de 
la obra: perfil acústico del lugar de escucha; número, naturaleza, y disposición de los altavoces; 
utilización o no de filtros y correctores durante el concierto; intervención en el control del sonido 
de un intérprete humano o de un sistema automático de difusión, etc…” (Chion, 1991, p.50)
Fins i tot si el so fos reproduït en el mateix espai en el que va ser 
gravat mantindríem aquesta presència de l’espai intern i l’espai 
extern, en tant que el so és transgredit per l’espai, pel mateix espai, 
dues vegades, de manera acumulativa. Aquesta idea queda present 
a l’obra I am sitting in a room (1970) del compositor Alvin Lucier 
on l’espectador té unes instruccions per a gravar-se llegint un text 
a un espai tancat determinat. Després ha de reproduir la gravació 
en el mateix espai i gravar-la, repetint el procés fins que la veu és 
irreconeixible. Aquest procés posa en evidència com l’espai extern 
modifica l’espai intern i com l’acumulació del procés el transforma 
fins a destruir el so inicial. 
També podem trobar-nos davant de sons gravats a càmeres 
anecoiques o generats artificialment que tenen una carència 
d’informació espacial. En el moment de la seva reproducció, aquests 
assumiran per a sí mateixos l’espai acústic en el que es presentin, 
pràcticament com si el so s’hagués donat en aquest mateix espai de 
forma real.
Deixant de banda casos excepcionals, aquesta capacitat d’enregistrar 
no només el so sinó també el seu espai acústic obre, d’una banda, una 
confrontació d’espais acústics que poden transformar la manera en 
que el missatge sonor és rebut i, per l’altra, un camp d’acció artístic 
a on a través del so i del seu espai acústic poden construir-se espais 
físics reals i abstractes que alteren la percepció de l’espai físic i poden 
donar lloc a noves maneres d’abordar conceptes o relats.
41
2.2.2. Simulació d’espai acústic
Projectar un espai acústic gravat sobre un altre espai acústic pot 
generar una no-correspondència entre allò que es veu i allò que se 
sent. Si la gravació ens presenta un so ubicat a un espai gran, a una 
catedral per exemple, aquesta ens du a una construcció abstracta de 
l’espai com a espai immens (Suposem que coneixem com ressona una 
catedral, l’experiència ens du a conèixer quin és el comportament 
del so en diferents indrets i circumstàncies. Aquest coneixement pot 
variar en funció del bagatge cultural de cada individu: Si hom coneix 
el triple eco que es produeix en alguns entorns, com a certs punts 
de Montserrat (Daumal, 2002, p.20), podrà associar el fenomen a 
aquest tipus d’experiència. Si, d’altra banda, mai ha experimentat un 
espai acústic en viu amb aquestes característiques pot decantar-se 
per imaginar quins tipus d’espais i sota quines condicions generen 
aquests fenòmens o inclinar-se per valorar la construcció artificial, 
mitjançant tecnologies de l’estudi de gravació, d’efectes de 
reverberació desconeguts). Això és quelcom com una il·lusió òptica, 
com si projectéssim una finestra oberta en una habitació tancada. 
Aquesta il·lusió, però, necessita manifestar-se amb prou força com 
per a que l’evidència de que és una il·lusió perdi importància en pro 
de l’experiència que aquesta il·lusió ofereix. 
Janet Cardiff i George Bures Miller ens ofereixen sovint aquest tipus 
d’experiència, aquesta simulació d’espai acústic que transgredeix 
l’espai on la peça està instal·lada. Si bé Storm Room representaria 
la simulació d’espai acústic absoluta, també és cert que se serveix 
no només dels espais interns dels elements enregistrats sinó també 
d’elements de caràcter físic. Aquesta instal·lació construeix una 
habitació on projectar-se, un espai extern fet a la mida del seu espai 
intern: parlaríem aquí d’una gran correspondència entre tots dos 
espais en tant que l’espai intern projectat a les gravacions és el que 
correspondria en relació a l’espai acústic de la sala on es presenta.
El cas paradigmàtic, doncs, de simulació d’espai acústic sense cap altre 
element que el purament sonor el trobaríem a l’obra The Forty Part 
Motet (2001). Aquesta peça, obra de Janet Cardiff, és una instal·lació 
composta per 40 altaveus distribuïts per l’espai en forma d’oval i 
agrupats en petits grups de cinc. Aquests altaveus reprodueixen 
les 40 veus del motet Spem in Alium (1570)del compositor Thomas 
Tallis (1505 – 1585), essent cada altaveu una d’aquestes veus. Quan 
l’espectador s’enfronta a aquesta peça pot trobar dos elements clau 
que determinen el predomini de l’espai intern de la peça per sobre 
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de l’espai extern de la sala: la disposició oval i la “potència” de l’espai 
intern. La disposició oval amb els altaveus mirant cap el centre situa 
a l’oient en un camp d’escolta plurifocal. El fet de veure’s envoltat 
pels emissors sonors no només afavoreix la immersió en l’experiència 
acústica, si no que suposa un obstacle a l’hora de tractar d’obtenir 
informacions relatives a l’espai acústic (extern) en el que s’emmarca 
tot el conjunt. Això queda complementat pel segon punt, el relatiu 
a l’espai intern propi de la gravació. Aquí és important conèixer com 
es va dur a terme aquesta: tots els canals (veus) van ser gravats 
simultàniament mentre la coral interpretava la peça a una església. 
Amb un micròfon per veu, aquesta gravació va recollir no solament 
el cant, sinó també l’espai acústic de l’església des de 40 punts de 
referencia diferents. L’acústica fortament reverberant de l’església 
queda fixada com a espai intern a la gravació, i projectada finalment 
a un volum suficient com per anul·lar la percepció de l’espai extern 
propi de la sala i que aquest quedi emmascarat per la peça.
Pot donar-se el cas de que, durant l’execució de la peça (aquesta 
es reprodueix constantment en bucle, amb petites pauses d’uns 
pocs minuts entre repetició i repetició), un oient no sigui capaç de 
discriminar si la informació d’espai acústic que està rebent en la 
seva escolta prové de la gravació o de la pròpia sala. Per tal d’ajudar 
a aquest oient a saber quina informació acústica és la predominant 
podem servir-nos de certs moments en la gravació que faciliten 
l’escolta de l’espai acústic. Aquests moments es corresponen als 
silencis, per part de totes les veus, durant l’execució de la peça. 
Quan tots els sons paren se’ns presenta de manera clara i sense 
distraccions el fenomen de la reverberació: podem veure la “cua” 
d’aquesta, com el so s’ha expandit per l’espai i quan triga a extingir-
se. Aquesta cua, tractant-se d’un registre fet a una església, és força 
llarga i marcada, impròpia de qualsevol espai que no sigui ample, alt 
i de parets de pedra. Generalment, a menys que l’espai on estigui 
instal·lada la peça sigui similar al d’una església, podrem identificar 
aquest “rastre” d’espai acústic com a no propi del lloc en el que es 
realitza l’escolta: se’ns presenta aquí l’espai intern de la peça en tota 
la seva magnitud.
L’escolta de The Forty Part Motet ens duu a una experiència de 
simulació d’espai acústic, a on l’espai intern de la peça s’imposa per 
sobre de qualsevol altra percepció sonora de l’espai. Tot i que aquesta 
obra es basa bàsicament en aquesta idea1 podem trobar d’altres on 
això es converteix en un recurs sonor que permet construir i recolzar 
narratives. 
1. Janet Cardiff explicava, en 
ser preguntada pel perquè 
de la instal•lació, que ella 
només buscava poder escoltar 
de la manera més acurada 
la peça de Tallis. Aquesta li 
havia estat presentada en un 
registre estèreo convencional, 
però Cardiff, conscient de les 
limitacions que els medis de 
gravació i reproducció estèreo 
presenten, va voler construir 
la infraestructura sonora que 
permetés projectar el motet 
de la manera més realista 
possible per poder així gaudir 
de l’experiència completa de 
la peça i de la seva bellesa. En 
paraules seves: “I want to feel 
the space become sculpture”(de 
l’entrevista reproduïda en 
vídeo a l’exposició Something 
Strange This Way, ARoS 
Aarhus Kunstmuseum, Aarhus, 
Dinamarca, 2015)
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fig. 7. Gravació de The Forty 
Part Motet, 2001. Foto: Hugo 
Gledinning.
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2.2.3. La instal·lació sonora com a recurs narratiu
La presència d’un relat que es presenta ocult, velat, i que de cap 
manera pot arribar a desvelar-se totalment és una constant en les 
obres de Cardiff i Miller. Amants de les novel·les de detectius, sempre 
busquen que l’espectador investigui, observi, escolti, dedueixi i dubti 
del que a primera vista és una acumulació d’informacions sense cap 
connexió definida. Aquest joc de detectius, però, no es presenta 
com un fet aïllat i independent, sinó que se situa com a realitat en 
sí mateixa. Els elements físics, sonors i narratius propicien l’aparició 
d’una realitat autònoma de l’obra amb la que l’espectador pot 
relacionar-se i veure’s-hi absorbit. La ficció esdevé realitat física.
A Opera for a Small Room (2005) o a la més recent The Marionette 
Maker (2014), l’obra es manifesta com a un espai definit que 
l’espectador pot observar i escoltar, però mai interferir físicament. A 
Opera for a Small Room trobem una habitació tancada, que observem 
des de fora a través de les seves obertures (finestres, portes). Aquí 
se’ns proposa, com a espectadors, fer una mirada voyeur a una 
altra realitat inscrita dins d’aquest espai, construït només en la 
seva façana interior, essent la part exterior purament estructural. 
Dins trobem un relat que s’expandeix a partir d’una ficció generada 
arran d’una experiència dels artistes que van trobar, a una botiga de 
segona mà, una col·lecció de 200 vinils d’òpera, tots ells signats sota 
el nom “R. Dennehy”. A partir d’aquesta troballa van començar a 
imaginar aquest personatge, un amant de l’òpera resident a Canadà, 
que escolta un i altre cop els seus discos de músiques que provenen 
de l’altre extrem del món, de l’antiga Europa. Discos que no són més 
que indignes reflexes de l’espectacle operístic real, un espectacle 
que viu en els grans palaus i teatres europeus que R. Dennehy no pot 
conèixer. La instal·lació de Cardiff i Miller imagina i construeix aquest 
espai, l’estudi de R. Dennehy. Una habitació plena de tots aquests 
discos d’òpera arreu: als prestatges, a les parets, a les taules, a terra... 
Varis tocadiscos autòmats reprodueixen alguns discos, en ocasions 
com si fos el mateix personatge el que els acciona, la seva presència 
invisible. Una presència congelada en una realitat que ens parla des 
d’un petit altaveu amb una veu fixada en ell, artificiosa en la seva 
forma, i que ens explica un relat que comença picant el micròfon, 
comprovant que tot funciona i fent-nos espectadors conscients 
del seu relat. Ens parla d’una dona que va estimar i que marxa. Ens 
parla de llops. La música apareix i desapareix, acompanyant i vestint 
l’escena teatral. En paraules de Cardiff_ “It’s about theatre and about 
the illusion of theatre [...] It’s kind of a hybrid between a theatrical set 
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and an art piece” (Cardiff i Miller, 2014, p.33). Mentre escoltem la 
música i la narració, aquesta ens fa referencia a fets en els que, com 
a espectadors, ens veiem immersos quan escoltem el bosc, o el tren, 
tots els objectes als que R. Dennehy fa referència en el seu discurs 
que apareixen en l’espai extern a l’habitació, l’espai de l’espectador. 
L’espai físic que acull totes dues realitats. L’espai acústic extern que 
es veu envaït per l’espai intern de l’obra, del relat i els pensaments 
de R. Dennehy. Escoltem el tren passar i tots, narrador i espectador, 
ens veiem involucrats en un mateix pla de realitat, que se situa a 
mig camí entre tots dos. Escoltem els llops també i tornen a sonar 
les sopranos, en un pandemònium, des de dins de la sala. En algun 
moment tot torna a començar, tot i que difícilment podrem definir 
un principi o moment inicial en aquesta obra. La immersió en la 
posada en escena, en l’obra, que un espectador pot experimentar 
davant una obra teatral (o literària, o cinematogràfica) aquí esdevé 
un element explícit, físic, present i obligat, però alhora natural i 
acollidor. Cardiff i Miller duen l’experiència immersiva individual 
generada per les ficcions a un pla comú entre tots els espectadors, 
l’obra i els personatges inscrits dins de la realitat d’aquesta. 
En el relatiu a l’ús narratiu dels espais sonors a Opera for a Small 
Room podem discriminar dos espais físics que funcionen de maneres 
diferents: La recreació de l’habitació de R. Dennehy que l’espectador 
pot veure, vorejar i escoltar però a la qual no pot accedir-hi i l’espai 
de la sala del museu, que envolta la construcció dels artistes. Tot i 
que podria semblar que el total de la instal·lació és l’habitació de 
R. Dennehy, cal entendre que la totalitat de la sala del museu és 
instal·lació, en tant que és l’espai d’interacció de l’espectador i que, a 
més, també té instal·lats altaveus que formen part de la peça. Sí que 
podríem dir, d’altra banda, que és una instal·lació que funciona, a nivell 
sonor i narratiu, a dos nivells. El primer nivell correspon a l’habitació 
de R. Dennehy, que conté tots els seus objectes i sons directes. La 
gravació de la veu de R. Dennehy ens parla des d’un altaveu situat a 
dins d’aquest espai, i ens narra la seva història. A mida que aquesta 
progressa es van activant tocadiscos amb músiques. Tots els sons 
que podem percebre aquí contenen un espai intern, però en cap cas 
aquest està imposant-se, com a The Forty Part Motet, a l’espai extern 
ni de l’habitació ni de la sala del museu. Si això no succeeix és perquè 
tot i que les gravacions d’òpera contenen un espai intern potent (que 
es correspon al del teatre d’òpera) aquest queda distorsionat en la 
seva forma per la qualitat, a nivell de fidelitat, del registre. A més, la 
potència a la que es reprodueixen aquests àudios no és prou alta en 
relació a l’espai en el que estan inscrits.
46
El segon nivell queda ubicat fora de l’habitació, a on l’espectador 
es mou. La sala del museu està envoltada d’altaveus que projecten, 
ara amb gran potència i fidelitat, esdeveniments sonors que es 
corresponen a fets narrats per R. Dennehy des de dins de la sala. 
Quan parla, per exemple, dels llops, podem escoltar el bosc i els 
llops a l’espai de la sala, però amb una projecció de l’espai intern tal 
que fa que aquest s’imposi per sobre de l’espai de la sala, i ubiqui 
a l’espectador en aquest bosc. D’aquesta manera, la narració de 
R. Dennehy es projecta en un pla de “realitat”, del moment de la 
narració, que es correspon a l’habitació, però ens obliga a submergir-
nos en el seu relat i els seus records a través de l’espai que no és 
l’habitació, un espai fora de la realitat i del temps per on nosaltres 
ens movem i que ens duu a la vivència de l’experiència evocada.
Quelcom semblant podríem dir de l’obra The Marionette Maker, a on 
trobem un primer nivell d’espai que es correspon a una caravana i un 
segon nivell que és la sala a on la caravana està situada. D’aquesta 
peça cal destacar dos fets diferencials respecte a Opera for a Small 
fig. 8. The Marionette Maker, 
2015. Foto: Rafael Cañete.
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Room. El primer d’ells té a veure en com es presenta la narrativa: si 
a Opera for a Small Room teníem un narrador, aquí ens trobem en 
que aquest ha desaparegut. No existeix una veu que ens expliqui res, 
així que cal atendre a totes les músiques, sons i objectes (marionetes 
autòmats que es mouen dins de la caravana, llibres, dibuixos de 
caràcter religiós, il·lustracions dels viatges de Gulliver a Lilliput i una 
recreació hiperrealista a escala de Janet Cardiff, adormida al llit de 
la caravana) així com als sons procedents de l’espai de la sala per a 
construir un relat que, ara més que abans, depèn de la curiositat, la 
imaginació i la capacitat de deducció de l’espectador per a poder 
agafar forma. 
El segon tret que diferencia aquesta obra de la seva predecessora 
espiritual és la situació de l’espai on s’instal·la. L’obra se situa a 
l’interior del Palacio de Cristal, ubicat al parc de El Retiro a Madrid. 
Aquest palau, com el seu nom indica, té parets i sostre de vidre, 
permetent veure la vegetació del voltant. Els esdeveniments sonors 
que es duen a terme a l’espai de la sala, fora de la caravana, i que 
duen inscrit un espai acústic que pretén imposar-se corresponen a 
un bosc amb pluja i, en un altre moment, a gossos que borden a la 
distància. Degut al caràcter d’aquests sons i a la peculiar ubicació de 
tot el conjunt de la instal·lació, aquesta interactua també amb l’espai 
exterior de l’edifici, en tant que un espectador situat a dins que se 
submergeix en l’espai acústic proposat podria ubicar els sons que es 
presenten no com a part de la peça, sinó com a fenomen sonor real 
que succeeix més enllà de les parets del palau. Com va passar-me a 
mi, que vaig necessitar varies escoltes de la peça per adonar-me de 
que els gossos que bordaven no eren gossos que rondaven pel parc, 
sinó que eren part de la instal·lació de Cardiff i Miller.
2.2.4. La coexistència d’espais acústics
Fins aquí, les obres examinades ens proposen una narrativa que 
es construeix a partir de les interaccions entre diferents espais 
interns i externs. El relat s’expandeix des de l’espai intern a l’espai 
extern, envaint l’espai d’acció de l’espectador. Aquesta, però, no 
és l’única manera de construir relats des de les propietats dels 
diferents espais acústics. A l’obra The Cabinet of Curiousness (2010) 
trobem un exemple de construcció del relat a partir d’espais interns. 
Aquesta peça presenta una calaixera amb vint petits calaixos. Cada 
un d’ells conté un petit altaveu amb un registre sonor diferent 
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(músiques, paisatges sonors, veus...). Aquest registre no sona fins 
que l’espectador obre el calaix corresponent, posant en escena el so 
i el seu espai intern. Aquests espais interns, però, no s’expandeixen i 
absorbeixen l’espai extern on la peça està ubicada; el fet de que cada 
so es manifesti només a través d’un altaveu i la baixa potència de 
reproducció dificulten aquest fet que, d’altra banda, no és el que es 
pretén en aquesta peça.
L’experiència de l’oient, doncs, consisteix en anar descobrint els sons 
i triar quins es mantenen i durant quant de temps. El que trobarem 
aquí és la coexistència de diversos espais acústics interns que poden 
entrar en conflicte: podem estar escoltant una veu que ens parla en 
un xiuxiueig mentre escoltem per un altre altaveu una cascada i per 
un altre una cançó tocada per un violoncel. Són tres situacions que 
se’ns presenten amb espais acústics interns clarament diferenciats, 
però que no permeten interacció entre ells. Això és el que podríem 
definir com a coexistència d’espais acústics, fet que no es donava en 
les obres anteriors, ja que l’espai intern emmascarava la percepció 
de l’espai extern. Aquesta peça, essent constituïda únicament per 
espais interns alhora que ignora l’espai extern on s’emmarca, permet 
aquesta coexistència degut a que els espais interns no poden ser 
alterats en el moment de la seva escolta, estan fixats.
Una altra de les peces, aquesta vegada de Janet Cardiff en solitari, 
fig. 10. The Cabinet of Coriousness, 
2015. Foto: Rafael Cañete.
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a on trobem coexistència d’espais és a Whispering Room (1991), una 
instal·lació sonora on 8 grups de petits altaveus se situen enfrontats 
per parelles, amb una distància justa entre ells per a que l’espectador 
pugui situar-se enmig. Cada parella emet un relat sonor diferent, 
però a un volum tal que difícilment pot escoltar-se o entendre’s si no 
és situant-se a un punt concret de l’espai entre tots dos emissor. Això 
fa que aquesta peça tot i presentar coexistència d’espais interns no 
els enfronti com sí que succeïa a The Cabinet of Curiousness. Aquests 
espais interns viuen en “bombolles” dins de l’espai extern de la sala 
on se situa la peça que, a més, queda tenyit per la lleu intersecció de 
tots els sons, sense permetre que se’n distingeixi cap però construint 
un subtil paisatge sonor que convida a explorar cada emissor.
fig. 11. Whispering Room, 1991. 
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2.2.5. El moviment a la instal·lació sonora
Seguint amb Whispering Room ens trobem amb un fet que, tot i 
estar present a quasi totes les obres de Cardiff i Miller, aquí es posa 
en manifest: el moviment de l’espectador. Per tal de poder atendre 
a tots els aspectes de l’obra, l’espectador es veu obligat a desplaçar-
se per cada grup d’altaveus; el relat que n’obtindrà serà diferent a 
cada un, i a través de l’escolta de tots podrà construir la narrativa 
proposada. Quelcom semblant succeeix amb Opera for a Small 
Room i The Marionette Maker, on cal explorar l’espai construït des 
de l’exterior, tant per escoltar els esdeveniments acústics situats en 
diferents punts de l’espai mitjançant diferents emissors com per veure 
totes les parts o dimensions físiques de la peça. Els esdeveniments 
evolvents en l’espai extern que aquestes peces presenten també es 
veuen afectats per la posició i el moviment de l’espectador.
A The Forty Part Motet el moviment és també un fet clau. Tot i que 
no existeix una narrativa explícita com a les obres anteriors el que sí 
trobem és una nova perspectiva d’escolta de la coral que, fugint de les 
convencions i els protocols propis del concert, ens permet desplaçar-
nos per l’espai per tal d’escollir des d’on volem escoltar. D’aquesta 
manera, tenim l’opció de situar-nos a un punt mig per gaudir de la 
fusió tímbrica de les veus, així com també podem apropar-nos a un 
lateral per a que un petit grup de veus guanyi força i presència en la 
nostra escolta. També podem, com a cas extrem, passejar per tot el 
perímetre interior de la instal·lació, escoltant clarament cada veu, 
una per una. El format d’instal·lació dóna llibertat a l’espectador per 
a interaccionar amb l’espai i amb els elements que en ell es donen.
El moviment de l’oient a la instal·lació sonora ve determinat per la 
mateixa naturalesa dels espais acústics. En tant que cada punt de 
l’espai presenta una perspectiva diferent dels esdeveniments sonors 
que succeeixen a l’espai, cal recórrer aquest espai i dur a terme 
diferents escoltes per tal de construir el mapa sonor del mateix. En la 
instal·lació sonora, en tant que estem presentant un esdeveniment 
acústic específic, aquesta exploració de l’espai adquireix una nova 
i més forta significació: el moviment i l’escolta són els medis pels 
quals accedim a l’experiència complerta de l’obra. Pot resultar més 
fàcil d’entendre si considerem un exemple contrari, com podria ser el 
de la fotografia. En general, un se situa de manera estàtica davant de 
l’obra i l’observa. Des d’aquest lloc privilegiat l’espectador pot copsar 
tot el que es presenta, com si fos un ésser omnipotent present a 
la dimensió de l’obra. L’espai acústic i, per extensió, la instal·lació 
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sonora no permeten aquest tipus d’accés a l’obra en tant que no 
existeix cap punt de l’espai des d’on aquesta pugui manifestar-se en 
tota la seva magnitud.
2.2.6. El medi binaural com a instal·lació sonora
La instal·lació és, com hem vist, l’eina formal que Cardiff i Miller 
utilitzen per a les seves peces. Tot i que podem trobar diferents 
missatges, plantejaments i intencions que canvien la manera de 
treballar la instal·lació, aquesta es manifesta com a un medi en base 
indefinit, la mal·leabilitat del qual permet adaptar-lo a múltiples 
situacions. Si observem obres com The Forty Part Motet, Opera for a 
Small Room o The Cabinet of Curiosness, veurem com aquestes estan 
resoltes de maneres molt diverses, però no per això deixen de tenir 
una lògica conceptual i formal comuna.
Existeix, però, una tipologia d’obra que no queda contemplada en 
els exemples vistos fins ara i que requereix, tant a nivell formal com 
conceptual, una anàlisi apart. Es tracta dels Walks, treballs fets 
generalment per Janet Cardiff en solitari i que es basen en el ús del 
medi de gravació i reproducció binaural. Els Walks, amb 25 obres 
realitzades entre 1991 i 2012, representen gairebé la meitat de la 
producció artística de Cardiff, i dins dels mateixos podem distingir 
dues categories: els Audiowalks i els Videowalks.
Tot i les fortes implicacions narratives i conceptuals que trobem als 
Walks, ens centrarem ara en l’aspecte tècnic, el referent a l’ús de 
la gravació i reproducció binaurals com a suport base de l’obra. La 
gravació binaural és una tècnica de gravació que simula la manera en 
que l’ésser humà escolta: s’utilitzen dos micròfons omnidireccionals 
col·locats a les orelles d’un cap artificial. Per tal de millorar la qualitat 
del registre, aquest cap té tots els trets facials d’una persona, fins 
i tot pèl. La forma de les orelles està feta al detall, en tant que la 
configuració del cos on el receptor (l’oïda / el micròfon) està ubicat 
condiciona el resultat final de la gravació. D’aquesta manera, estem 
enregistrant l’àudio i el seu espai acústic des de dos punts que es 
correspondrien al d’una persona. Si, en el moment de la reproducció, 
fem servir uns emissors situats directament a les orelles de l’oient 
(auriculars), en una posició propera a la que els micròfons tenien 
originalment, estem projectant tot el registre i el seu espai intern 
com si l’escolta s’estigués duent a terme de manera real. L’oient 
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gaudeix d’una experiència acústica immersiva, que aconsegueix 
generar tridimensionalitat i profunditat de l’espai a través únicament 
d’un reproductor estèreo. L’oient pot distingir si un so que se li 
presenta ve de la dreta, de l’esquerra, de davant o darrera i des de 
quina distància ho fa. El resultat final podria entendre’s ben bé com 
a una fixació sobre suport de la pròpia experiència d’escolta humana 
per a la seva posterior reproducció. 
El medi binaural és el sistema de gravació i reproducció d’àudio que 
més fidelitat presenta respecte a l’escolta humana. Això ens duu 
a preguntar-nos quines consideracions respecte a l’espai acústic 
podem realitzar i fins a quin punt aquest medi, utilitzat en contextos 
fig. 12. Janet Cardiff gravant amb 
un cap binaural per a Jena Walk 
(Memory Field), 2006. 
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artístics a la manera de Janet Cardiff, pot considerar-se o no una 
instal·lació sonora.
Quan escoltem un registre binaural estem obligats a utilitzar 
auriculars per a que aquest ofereixi l’experiència esperada. Això 
implica, primer de tot, que tota interacció directa de la gravació 
escoltada amb l’espai acústic a on ens trobem serà nul·la, ja que 
aquesta gravació no s’expandeix per l’espai per arribar a les nostres 
oïdes, hi arriba directament. L’espai intern de la gravació se’ns 
presenta directament, ignorant l’espai extern en el que, com a 
espectadors, ens trobem situats. Ara bé, tot i que no hi ha interacció 
directa, física, entre l’espai intern de l’obra i l’espai extern de 
l’espectador, sí que cal considerar dues situacions a on pot aparèixer 
certa interacció indirecta.
La primera situació és l’escolta del registre sonor a un volum 
moderat, que ens permet seguir escoltant els esdeveniments 
sonors que tenen lloc a l’espai extern on ens trobem. Per exemple, 
imaginem que disposem d’una gravació binaural realitzada a un parc 
d’atraccions i l’escoltem dins d’una botiga de roba. Tot i que podrem 
escoltar perfectament el soroll de la gent, la ressonància de l’espai a 
l’aire lliure i el so de les vies i els crits de la muntanya russa, aquests es 
barrejaran amb els sons que encara escoltem de l’espai real en el que 
ens trobem: la música de la botiga, el so de les perxes quan els clients 
remenen buscant una talla específica... Aquests dos espais acústics 
no interaccionen entre ells, però se’ns presenten simultàniament i, 
un cop assimilats pel nostre aparell auditiu, sí que poden arribar a 
confondre’s, sí que apareix interacció. Podem escoltar algú xiulant 
darrera nostre, però en molts casos no sabríem si aquest so correspon 
a la gravació o a l’espai real. La similitud entre els espais acústics i les 
propietats característiques de cada so ajudaran o no a ubicar cada 
esdeveniment sonor en el seu espai corresponent.
La segona situació respon a l’escolta del registre binaural a un volum 
elevat utilitzant també uns auriculars que aïllin respecte el so extern. 
Això provoca que l’oient no és capaç d’escoltar cap esdeveniment 
sonor ubicat a l’espai extern, només pot escoltar allò que la gravació 
ofereix. L’espai intern de la peça es presenta com a únic espai acústic, 
generant una simulació d’espai extern absoluta. Abans situàvem The 
Forty Part Motet com a cas paradigmàtic de superposició d’espais 
acústics, tot i que probablement l’experiència d’escolta binaural aquí 
plantejada és més efectiva i potent encara, ja que la simulació d’espai 
respon directament als mecanismes d’escolta humana.
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La reproducció binaural representa doncs la màxima expressió de 
l’espai intern d’una obra, fins al punt que pot acabar imposant-se 
com a únic espai acústic per a l’oient.
Tenint en compte les propietats i els possibles usos del medi binaural 
podem considerar-lo, en l’àmbit artístic, una instal·lació sonora? La 
instal·lació requereix d’un element bàsic: l’espai. Podria semblar que 
el registre binaural és una obra estàtica, concentrada en un punt. 
Però la seva experiència construeix espai al voltant de l’oient, el situa 
en un camp d’acció a on es donen lloc esdeveniments sonors. L’oient, 
en el cas dels Walks de Cardiff, té l’obligació i l’opció de moure’s 
per l’espai, moviment que suposa sempre un joc de concordança/
discrepància entre l’espai físic en el que se situa l’oient i l’espai acústic 
que es presenta en l’enregistrament. El fet que l’espai de l’obra 
no sigui “real” no el fa menys rellevant. Recordem que entenem 
la instal·lació com a obra que dialoga amb l’espai la finalitat de la 
qual és la transmissió d’un missatge, idea o experiència a través de 
qualsevol medi necessari. Això fa que fins i tot els Walks, amb la seva 
singularitat, puguin ser considerats com a instal·lació. Fixem-nos 
també en que la diversitat de formes que pot prendre una instal·lació 
fa que els aspectes o medis formals dels que es pot constituir perdin 
importància en la seva definició afavorint la rellevància del concepte 
de l’obra.
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fig. 13. Janet Cardiff a Forest Walk, 
1991. 
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3. L’obra i l’espectador
fig. 14. Espectadors a The Paradise Institute, 
2001. 
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3.1. L’espectador 
Fins ara hem vist les característiques i les implicacions formals de 
la instal·lació i la instal·lació sonora com a medi artístic utilitzat 
per Janet Cardiff i George Bures Miller. El seu caràcter formal, la 
disposició i l’ús de l’espai i la ubicació i tractament del so en el mateix 
són, però, només una meitat dels elements que constitueixen l’obra 
d’art entesa com a instal·lació. Com a tota manifestació artística, 
la presència d’un espectador o un receptor resulta bàsica per a que 
l’obra pugui manifestar totes les seves dimensions. En el cas que 
ens ocupa en aquest treball, l’espectador no és només un element 
necessari per a que la peça sigui, sinó que aquest s’implica de manera 
activa en la pròpia obra, amb possibilitat i obligació d’alterar-ne 
forma i significat. L’espectador aquí no només fa que la peça sigui, 
sinó que obté un protagonisme i una rellevància en el conjunt de 
la instal·lació que el posen en situació de definir què és allò que es 
presenta. 
Cal doncs examinar minuciosament aquesta figura de l’espectador. 
Si bé abans hem utilitzat la paraula receptor com a sinònim, cal 
trencar aquesta correspondència a partir d’aquest moment doncs, 
tot i que és cert que un espectador és un receptor, també és cert 
que pot ser més coses alhora. La figura de l’espectador com a 
receptor ens servia quan parlàvem de l’espai acústic, en tant que 
centràvem la nostra atenció en els aspectes sonors vinculats a l’espai 
i en l’acte de l’escolta deixant de banda les interferències, més enllà 
d’aquelles vinculades als sistemes d’escolta biològic o artificial, que 
l’espectador com a tal podia generar. L’acte de recepció és només 
una de les accions que un espectador pot dur a terme, accions que 
d’altra banda poden ser diferents en funció del model d’espectador 
que estiguem considerant. 
Assumim aleshores que existeixen diverses maneres en que 
l’espectador inteactua amb l’obra que es defineixen en funció de les 
accions que duen a terme durant el temps en que són espectadors. 
Hem de tenir present que la majoria de les consideracions entorn a la 
figura i rol de l’espectador provenen del món de l’espectacle teatral, 
per ser el primer que per la seva naturalesa ha requerit reflexions al 
respecte, consideracions que després han estat re-interpretades a 
la resta d’arts escèniques, plàstiques i sonores així com a la creació 
artística contemporània (entenent aquí les pràctiques corresponent 
a l’etapa postmoderna de l’art que sovint no accepten definicions 
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formals tan precises o tancades, com podria ser la instal·lació). 
Resulta important que, abans d’entrar a l’observació de les diferents 
definicions d’espectador des de la perspectiva teatral, tinguem 
present quina és la posició, a priori, de l’espectador en el marc de la 
instal·lació.
Podem considerar la instal·lació, des de la perspectiva de l’espectador, 
com a forma artística híbrida entre les tradicions plàstiques de l’art 
i les tradicions escèniques. Per la part plàstica, podem assumir que 
l’espectador es troba enfrontat a un objecte, un objecte estàtic. 
En correspondència amb una part de la tradició escultòrica, aquest 
objecte pot ser atès des de diferents perspectives, amb l’excepció 
que enlloc de ser l’observador (l’espectador de l’escultura és, per 
davant de tot observador) qui envolta la peça és, en general, la peça 
qui envolta l’espectador. Així doncs aquest objecte ja no es presenta 
tant com a objecte sinó com a construcció a l’espai, manifestant 
un cert caràcter arquitectònic exempt de la seva funció utilitarista 
i estructural. Si bé podríem haver enfocat aquesta definició 
directament des d’una perspectiva arquitectònica enlloc de l’enfoc 
des de les arts plàstiques, hem preferit evitar-ho ja que són les arts 
plàstiques les que consideren la figura de l’espectador, mentre que 
l’arquitectura parla i tracta usuaris, figura que escapa al nostre camp 
d’interès.
Aquest objecte/construcció arquitectònica és, igual que la tradició 
plàstica de l’art, estàtica. Aquest estatisme no s’ha d’entendre 
des de la idea d’immobilitat, sinó des de l’estàtica d’allò etern. Les 
pintures de Matisse, per exemple, estan físicament quietes i són 
i seran allà de manera indefinida i eterna per a l’espectador. La 
instal·lació, tot i que pot incloure elements cinètics o pot incloure 
vídeo o imatge animada, és també eterna. Incloure un element que 
presenta moviment ens obliga a considerar una dimensió temporal 
en l’obra, una dimensió que ve des del moment en que comença 
aquest moviment fins al moment del seu final. Però la instal·lació, 
a diferència del que succeeix a les arts escèniques, no limita la seva 
vida a la duració temporal d’aquesta acció; sovint l’acció queda 
atrapada i repetida en loop, i de manera independent a això l’espai 
en el que la instal·lació es manifesta i del que depèn per a ser tampoc 
té un final. Si bé la narrativa d’una instal·lació pot tenir un principi i 
un final, la instal·lació en sí mateixa no té un principi i un final degut 
a la seva constant repetició; respon a una ubicació física d’elements 
heterogenis que no necessàriament es veuen finalitzats pel final de 
les narratives temporals i que poden coexistir eternament amb la 
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reiteració de les mateixes. Aquí es manifesta un tret diferenciador 
amb la tradició escènica, la vida de la qual és limitada i respon a 
la duració de la representació; és una forma artística efímera en 
essència.
La instal·lació pot basar-se en objectes físics però també pot incloure 
o basar-se únicament en objectes sonors, situant a l’espectador en un 
terreny que té més a veure, ara, amb les arts escèniques o els medis 
audiovisuals. Així com succeeix també amb la inclusió d’elements 
animats, la inclusió d’elements sonors ens condueix de manera 
obligada a la consideració d’un desenvolupament narratiu en l’obra, 
un desenvolupament absolutament lligat al seu propi temps d’acció, 
lluny del discurs temporal de la literatura, a gust i ritme del lector, 
i proper al món de la representació escènica. Les arts escèniques 
enfronten els cossos, les accions i els productes dels performers als 
espectadors, els hi presenten de manera obligada. L’espectador 
de l’escultura pot tancar els ulls, pot ignorar-la o marxar, però 
l’espectador de la performance es veu reclamat per l’acció (tant des 
de la reacció passiva o activa), i en el cas dels objectes sonors es veu, 
més que en qualsevol altra dimensió, obligat a escoltar. L’espectador 
no pot tancar les orelles, com si de parpelles es tractés, quedant 
obligat a escoltar allò que la dimensió sonora ofereix i obligat, 
també, al temps i ritme que la mateixa dicta. 
Podríem situar aquestes dues aproximacions, la de les arts 
plàstiques i l’escènica, a dues obres diferents de Cardiff i Miller. Dues 
obres cadascuna de les quals té certa inclinació cap a una de les 
aproximacions a la figura de l’espectador, però no hem de deixar de 
tenir present que ens estem plantejant aquí la figura de l’espectador 
de la instal·lació i per tant, totes les consideracions entorn a 
l’espectador que podem haver dut a terme, independentment del 
seu camp d’origen, segueixen sent vàlides per a qualsevol de les 
obres presentades.
Comencem per The Carnie (2010), instal·lació que ens presenta una 
atracció de cavallets de fira que ha estat modificada. S’hi han afegit 
altaveus a l’estructura i als propis elements de l’atracció, s’ha situat 
una bateria automatitzada al centre de la mateixa i unes figures d’uns 
nens que volen coronen tot el conjunt. La peça resta immòbil, i és a 
través d’un botó separat de l’atracció que l’espectador pot accionar-
la, activant tot un joc de moviment, llums i so. Sense entrar aquí en 
les significacions de la peça, fixem-nos en la postura de l’espectador 
des d’una vessant d’espectador d’obra plàstica. Ens trobem davant 
62
63
d’un objecte o conjunt d’objectes que conformen un sol cos ubicat 
al centre de la sala. Si bé abans senyalàvem que l’espectador de 
l’escultura tenia possibilitat, normalment, d’envoltar la peça i que 
l’espectador de la instal·lació era envoltat, en un sentit arquitectònic, 
per la mateixa peça, podríem trobar que aquí aquesta afirmació 
trontolla. Però, recuperant les idees prèviament exposades al voltant 
de l’expansió de la tridimensionalitat (vegeu 2.2. La instal·lació 
sonora), hem d’entendre que aquest envoltar l’espectador no implica 
envoltar materialment el mateix, sinó envoltar-lo espacialment. 
La instal·lació juga, genera i opera a través de l’espai, a través de 
l’expansió de la seva tridimensionalitat i de la interacció amb altres 
elements. El fet que tinguem un element aïllat a l’espai que podem 
envoltar no implica, necessàriament, que el que se’ns presenta ja no 
sigui una instal·lació. En el cas d’aquesta peça, la seva disposició i 
característiques ja ens obre a considerar el seu espai perifèric, que 
quedarà totalment assumit per la llum, el so i el moviment quan la 
peça s’activi.
Aquesta ubicació de l’obra com a objecte a l’espai físic ens obre a 
tota una sèrie de lectures a través del sentit de la vista que podem 
determinar i controlar; podem decidir què mirem, com, des d’on i 
durant quanta estona. Fins i tot quan accionem la peça, activant la 
seva dimensió temporal, disposem d’una part d’aquest control; si 
bé és cert que els elements sonors i cinètics determinen la durada 
de l’experiència, disposem també de la llibertat de repetir-la tantes 
vegades com vulguem doncs, com hem dit, la instal·lació és estàtica 
en tant que eterna en el temps, de la mateixa manera que ho són les 
arts plàstiques. 
L’altre exemple del que ens podem servir és el ja conegut The 
Forty Part Motet. Aquí els únics elements físics presents a l’espai 
són els altaveus, la presència dels quals es limita a definir els límits 
del moviment i de l’escolta de l’espectador. La dimensió sonora 
d’aquesta peça, a diferencia de The Carnie, està activa en tot moment; 
la performance sonora es reprodueix en loop, constituint-se com a 
element d’interès de la peça, en tant que poc hi ha a observar en els 
altaveus. Aquí estem propers al model de l’espectador de la tradició 
teatral, a on se’ns regula i dosifica el temps i ritme de la informació 
rebuda. La narrativa presentada té una vida definida, un principi i un 
final. A més, aquesta narrativa va cap a l’espectador, l’envaeix amb 
la seva acció, reclama ser atesa, totalment de manera oposada a la 
tradició de les arts plàstiques, on era l’espectador qui havia d’acudir a 
la peça i exigir-ne l’experiència. 
fig. 15. The Carnie, 2010. 
Foto: Larry Lamay © 
Courtesy the artists, Galerie 
Barbara Weiss, Berlin, 
Luhring Augustine, New 
York 
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Com ja hem dit anteriorment, estem considerant The Carnie com 
a obra propera a les arts plàstiques i The Forty Part Motet com a 
equivalent a les arts escèniques. Però això ha de servir-nos no per 
situar les obres en aquests camps, sinó per entendre quins elements 
n’extreu dels mateixos l’espectador de la instal·lació. Amb diferent 
força, tots els elements analitzats des de les dues perspectives són 
presents a aquestes dues instal·lacions; a The Carnie l’activació del 
dispositiu i la manifestació de la seva dimensió temporal ens obliga 
a considerar un rol d’espectador escènic, així com a The Forty Part 
Motet la llibertat de moviment per l’espai i per tant l’elecció del 
punt de vista (d’escolta, en aquest cas) respon més a la tradició de 
l’espectador de l’escultura que no pas a l’habitual dels escenaris.
Establim doncs que l’espectador de la instal·lació sonora disposa en 
general d’una certa llibertat a l’hora d’establir com i quan accedeix 
a l’obra, però alhora accepta queaquesta presenta una performance 
en constant transformació. I tot i que l’espectador s’enfronta a 
una performance, no hi ha aquí performers humans: no ens trobem 
davant de la representació dels cossos dels actors contra els cossos 
del públic, ens trobem amb els cossos del públic enfront de l’obra i 
de les accions de la mateixa. Desapareix l’actor, però la performance 
sobreviu a través d’una instal·lació que pot ser considerada com a 
autòmat substituent d’aquest cos humà. 
3.1.1. Definicions d’espectadors 
Com hem indicat anteriorment, les reflexions entorn a la figura i 
el rol de l’espectador han vingut, generalment, del món del teatre, 
per acabar transportades a altres formes artístiques. És per això 
que convé repassar aquesta trajectòria de l’espectador perquè, 
tot i que ha sofert canvis al llarg del temps, aquests canvis no han 
estat substitutius ni destructius amb sí mateixos mantenint només 
un model vigent a cada moment, si no que són acumulatius, i de 
tots ells pot nodrir-se qualsevol creació contemporània, com és 
l’actual cas de la instal·lació, a on podrem trobar indicis de diferents 
posicionaments davant l’obra.
Partim en aquesta anàlisi de l’espectador occidental del segle 
XX, en tant que la seva evolució és la que afecta de manera més 
directa i immediata la producció artística de Janet Cardiff i George 
Bures Miller. Deixem fora tota una sèrie de models d’espectador (i 
65
d’espectacle) corresponents a moments històrics i llocs geogràfics 
diferents que, lluny de no resultar interessants, excedeixen per molt 
el camp d’estudi d’aquest treball. 
L’art del segle XX s’inicia amb la turbulència de les avantguardes 
artístiques en les que moviments com el dadà o el futurisme 
plantegen nous paradigmes d’espectador. Acceptem de manera 
general que l’espectador anterior a aquest període, l’espectador 
de l’òpera o el teatre, responia a un model d’espectador passiu, 
que seu davant de l’escena, a l’espai de butaques. Un espai separat 
allunyat del camp d’acció de l’escenari i que el situa en una posició 
d’observador silenciós – poc més té a fer aquí. Els moviments 
d’avantguarda suposen posar en qüestió i donar la volta a tots aquells 
aspectes vinculats a l’art, a l’estètica, a la societat i a la vida. Com 
dèiem, el dadà i el futurisme busquen treure l’espectador d’aquesta 
passivitat a través de la sorpresa i l’escàndol. Provoquen fins al punt 
de trencar els esquemes als que l’espectador, en l’àmbit cultural i de 
l’espectacle, està acostumat. És una ruptura violenta, que en molts 
casos provoca el rebuig i el descontent de l’espectador, fins el punt 
de dur-lo a una manifestació explícita, encara davant de l’obra o 
representació, del seu descontent. 
Aquesta voluntat dels artistes d’obtenir una resposta viva del públic 
a través de la ruptura del que venia sent l’espectador és fruit del 
moment de transformació social de principis de segle, quan la societat 
comença a articular-se entorn la producció i l’economia i quan les 
noves tecnologies vinculades a la imatge, el so i les comunicacions 
s’aniran integrant a poc a poc en el món de l’espectacle, que 
esdevindrà, sobretot a través del cinema, un engranatge a favor 
de la eficiència del sistema, deixant de ser un objecte artístic per 
a esdevenir un producte integrat en el sistema econòmic, i que ho 
acabarà sent amb el pas dels anys com més tard analitzaria Guy 
Debord a “La Sociedad del Espectàculo” (1967, p.9):
“El espectáculo, entendido en su totalidad, es a la vez resultado y proyecto del modo de 
producción existente. No es un complemento del mundo real, una decoración superpuesta 
a éste. Es la médula del irrealismo de la sociedad real. Bajo todas sus formas particulares, 
información o propaganda, publicidad o consumo directo de entretenimientos, el espectáculo 
constituye el modelo actual de la vida socialmente dominante. Es la afirmación omnipresente 
de una elección ya hecha en la producción, y de su consumo que es su corolario. Forma y 
contenido del espectáculo són, idénticamente, la justificación total de las condiciones y fines 
del sistema vigente. El espectáculo es también la presencia permanente de la justificación, en 
tanto colonización de la parte principal del tiempo vivido fuera de la producción moderna.”
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Davant la perspectiva d’aquest futur l’artista perd el seu eix d’acció 
habitual i tracta de posar en valor l’activitat artística a través 
d’aquesta exaltació i transgressió d’un públic que està convertint-se, 
paulatinament, en una massa de consum. Entenem aquest públic 
com a un públic d’actitud passiva, estàtic en la seva posició i que 
es configura com a receptor, que no espectador, de l’obra. L’art va 
començar així una presa de distància entre aquesta figura de públic, 
que serà el públic de les grans produccions de l’espectacle, i les 
figures de públic proposades pel nou teatre, que configuren a través 
de la seves propostes noves maneres de relació actor/espectador, 
generant nous paradigmes que procuren l’activació, a diferents 
nivell, d’aquest cos d’espectadors.
Aquestes relacions amb el públic procedents del nou teatre poden 
classificar-se habitualment en dos posicionaments que, tot i 
fugir ambdós de l’anterior figura d’espectador passiu, resulten 
pràcticament oposats entre sí. D’una banda tenim el Teatre Èpic de 
Bertolt Brecht i de l’altra el Teatre de la Crueltat d’Antonin Artaud.
Mentre el primer proposa l’activació de l’espectador a través del 
distanciament d’aquest respecte l’obra, el segon es basa en la 
direcció contrària, en introduir a l’espectador en la pròpia acció de la 
representació.
La temptativa de Brecht podria semblar, a primera vista, un suïcidi de 
cara a l’objectiu perseguit. Semblaria lògic que activar l’espectador 
requereix agitació, acció o fins i tot inquietud, com d’alguna manera 
feien els primers moviments d’avantguarda. Però la distància que 
Brecht proposa no és una distància física, no és una distància que 
tingui a veure amb la disposició i la frontera entre el pati de butaques i 
l’escenari: és una distància basada en l’activitat mental, una distància 
que busca activar els mecanismes del pensament i enfrontar-los a la 
representació i als seus enigmes. L’espectador passiu del que partim, 
generalment, no es planteja grans dilemes o reflexions davant l’obra: 
acostumat als llenguatges i codis del teatre, es deixa portar pel relat 
d’aquest, genera acords i desacords emocionals respecte a allò que se 
li ofereix. Des de la seva distància, rep l’acció llunyana i opera segons 
l’efecte emotiu que aquesta disposa. La proposta de Brecht passa 
per evitar aquestes associacions emotives, per apropar l’espectador 
a l’acció a base d’activar el seu pensament enfront una obra que ha de 
mostrar-se misteriosa, aparentment inconnexa i sorprenent. L’obra 
s’omple de relacions de caràcter il·lògic que obliguen a l’espectador 
a discriminar i organitzar mentalment tots els elements que es 
presenten per tal de construir un fil de sentit en el conjunt. Brecht 
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utilitza músiques amb connotacions diametralment oposades a 
allò que es presenta en escena, situa més d’un personatge en un sol 
actor i genera constants irrupcions a la quarta paret. Aquest conjunt 
d’accions pertorben la tradició de l’espectacle i pretenen extreure 
a l’espectador de la seva comoditat passiva obligant-lo a mirar i 
reflexionar l’obra, evitant qualsevol element que dugui a l’emotivitat 
i que predisposi a l’espectador a un cert acomodament i passivitat 
davant la peça. 
Si dèiem que el Teatre Èpic de Brecht no semblava la via més lògica 
o directa per a aconseguir l’activació de l’espectador, és al Teatre de 
la Crueltat d’Artaud on trobem el mètode que incideix de manera 
més explícita en aquesta destrucció de la passivitat. El Teatre de la 
Crueltat situa el públic en el centre de l’acció teatral i pretén afectar-
lo el màxim possible, dur la seva emoció i sensibilitat al límit, fins 
a un punt gairebé màgic o ritual. Aquesta actitud busca afectar al 
públic d’una manera real a través de la generació d’una realitat 
versemblant que es manifesta ja no a través de l’intel·lecte, com 
en el Teatre Èpic de Brecht, sinó a través dels sentits. Es busca una 
experiència transcendental similar a la que l’ésser humà busca en la 
pròpia experiència de la vida.
“Lo advierta o no, consciente o inconscientemente, lo que el público busca fundamentalmente 
en el amor, el crimen, las drogas, la insurrección, la guerra, es el estado poético, un estado 
trascendente de la vida.” (Artaud, 1938, p.139)
Artaud busca dur el públic a aquesta experiència, busca trencar la 
separació entre teatre i vida i se serveix d’una temàtica que posi en 
relleu les inquietuds del moment històric vigent i que tracti les grans 
preocupacions i passions essencials de la humanitat d’acord amb 
els textos i cosmogonies de les civilitzacions més primigènies, amb 
la voluntat de dirigir-se no a l’home social sinó a l’home total. Aquí 
és a on és necessari examinar la seva definició de crueltat, que no 
s’utilitza des de la perspectiva del sadisme sinó com a posicionament 
i determinació ferma de l’individu:
“Empleo la palabra crueldad en el sentido de apetito de vida, de rigor cósmico y de necesidad 
implacable, en el sentido gnóstico de torbellino de vida que devora las tinieblas, en el sentido 
de ese dolor, de ineluctable necesidad, fuera de la cual no puede continuar la vida; el bien es 
deseado, es el resultado de un acto; el mal es permanente.” (Artaud, 1938, p.116)
Aquesta crueltat es manifesta en una posada en escena crua i 
apassionada, que es complementa amb tot un aparell escènic que 
afavoreix la immersió de l’espectador. El públic se situa al centre 
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de l’obra, es difumina la barrera entre l’espai d’aquest i l’espai 
d’actuació. L’obra no es desenvolupa ja en un escenari que és un 
marc bidimensional, sinó que s’expandeix per la tridimensionalitat 
de l’espai de la sala, i se serveix de llums i efectes per a afavorir l’estat 
d’exaltació dels espectadors.
Fins aquí hem vist tres possibilitats en les relacions obra/espectadors: 
l’espectador passiu que s’articula com a simple receptor d’una obra 
que es desenvolupa sense tenir-lo en compte; l’espectador que es 
veu obligat a realitzar un procés d’indagació intel·lectual davant 
d’una obra que li presenta constants enigmes i discrepàncies i que 
rebutja el caràcter emotiu (Teatre Èpic); i per últim, l’espectador que 
es veu arrossegat en l’acció i la passió d’una obra que es presenta 
com a fenomen lligat a la pròpia vida per a dur-lo, finalment, a deixar 
el cos o la idea d’espectador (Teatre de la Crueltat).
3.1.2-La immersió
Havent vist les formes de relació obra/espectadors plantejades 
anteriorment podem tornar a l’obra de Cardiff i Miller per constatar 
que el rol que l’obra fa assumir a l’espectador pot nodrir-se no 
només d’un tipus de relació sinó de múltiples factors d’aquestes de 
manera simultània, doncs només a través de diferents recursos pot 
l’espectador enfrontar-se a una obra d’art que, en cada cas, s’articula 
a través de mecanismes complexes i variants.
Entenem doncs que l’obra de Cardiff i Miller es nodreix de les diferents 
tradicions que, per requeriments de la pròpia definició d’instal·lació, 
impliquen una actitud activa per part de l’espectador. Ens referim 
aquí a les tradicions de Brecht i d’Artaud, que des de diferents 
posicionaments proposen una aproximació a l’obra. Aquesta 
aproximació podem entendre-la com a una immersió2 en la mateixa, 
una immersió que és intel·lectual, es basa en el raonament i pren 
distància en el cas de Brecht mentre que és sensitiva i de contacte 
en el cas d’Artaud. Aquesta immersió es duu a terme a través d’una 
multitud d’elements tant a nivell físic com narratiu, però cal destacar-
ne un per ser l’únic comú a tota la producció dels artistes: el so.
El so, com ja hem vist, està íntimament i inevitablement lligat 
a l’espai i a través d’aquesta relació té la capacitat de constituir-
se com a element evolvent, immersiu. Aquesta immersió, però, 
admet múltiples lectures, i en el cas del so, extret de qualsevol 
2. Proposo la utilització del 
terme “Immersió” ja que 
aglutina tots els apropaments 
de l’espectador en l’obra.
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significat narratiu que aquest pugui dur inscrit, ens trobem davant 
d’un posicionament crític de la immersió. Crític en tant que és el 
so qui requereix a l’espectador transitar l’espai per a conèixer-lo 
en profunditat, mantenint una distància crítica, molt en la línia de 
Brecht. Això no implica, però que aquest mateix so pugui arribar a 
composar-se com a element d’immersió total, eliminant la distància 
entre espectador i obra.
Aquesta doble capacitat d’immersió del so queda palesa a The Forty 
Part Motet: mentre que la construcció d’un espai acústic a través 
del so ens convida a una immersió crítica en la peça, la disposició 
de la mateixa al voltant de l’espectador i l’aclaparadora bellesa de la 
composició de Tallis poden dur a l’espectador a deixar-se endur per una 
experiència més poètica, on la immersió és total i trenca la distància 
crítica amb l’obra. En un cas com aquest també resulta determinant 
la predisposició de l’espectador així com la competència cultural 
en la que es mogui: el motet pot no tenir el mateix efecte emotiu 
fig. 16. The Forty Part Motet, 
2008. Foto: Myoung-Rae Park
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en una persona que, culturalment, no es veu “afectat” per aquesta 
forma musical. Fixem-nos també que en aquest cas ens trobem 
davant d’una obra eminentment musical, però la música és també 
un recurs present a altres obres de Cardiff i Miller. Generalment, 
aquesta música està construïda buscant un efecte empàtic respecte 
a la narrativa que l’obra planteja, reforçant el seu efecte immersiu de 
la mateixa manera en que es fa en el cinema.
D’altra banda, peces com The Cabinet of Curiosness propicien un 
espectador Brechtià, en tant que aquest ha d’anar descobrint els 
sons, organitzant-se’ls mentalment tot recordant a quin so correspon 
cada calaix. Quelcom similar succeeix a Opera for Small Room, on 
l’escenografia es presenta com un element observable i analitzable 
per l’espectador, però en cap cas accessible físicament. Això genera 
una distància entre obra i espectador que evita que aquest pugui 
veure’s envoltat pels elements de l’escena, però pugui apreciar al 
detall com està constituïda aquesta. En el moment en que la veu inicia 
la narració, tornen a convergir les possibilitats d’immersió; podem 
mirar d’atendre el relat, tractar d’entendre el que el personatge explica 
i assumir les músiques que aniran apareixent com a simples elements 
accessoris o decoratius. Podem, d’altra banda, deixar-nos dur per la 
narració i permetre que la música exerceixi un estímul emocional 
entorn nostre i el relat. Independentment del posicionament, crític 
o no, de l’espectador aquest es veurà arrossegat en una immersió 
total trencant, tot i que potser només de manera momentània, la 
distància crítica amb l’obra en el moment en que se’ns presenten els 
sons ubicats a l’espai exterior de la peça, el nostre espai, i que són 
sons portadors d’un espai sonor intern de gran presència que per les 
seves propietats sonores operen un efecte sensible en nosaltres amb 
independència, aquesta vegada, de la nostra competència cultural.
Cal destacar el cas de l’obra The Paradise Institute (2001), instal·lació 
feta per al Pavelló de Canadà a la Biennal de Venècia. Aquesta peça 
ens presenta una estructura tancada a la que els espectadors poden 
accedir per dues portes diferents. A dins, 17 butaques situen els 
espectadors com a públic d’un cinema, un cinema que no és real, 
que basa tota la seva arquitectura en la miniatura i la perspectiva per 
simular un cinema autèntic. Cada espectador disposa d’uns auriculars 
a on la dimensió sonora de l’obra es reprodueix. La peça combina la 
imatge d’una pel·lícula projectada a la pantalla del suposat cinema 
amb els elements sonors, tant de la pel·lícula com de la sala.
El fet de construir el cinema amb tot el pati de butaques i d’ubicar 
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a l’espectador allà és una referència a un model d’espectador 
o d’espectacle que es correspon al de les grans produccions de 
Hollywood i el cinema comercial. L’espectador és convidat a entrar, 
aïllant-se de la sala exterior i entrant en el món del cinema, els codis i 
llenguatges del qual, en general, domina. Quan l’espectador es posa 
els auriculars pot escoltar sorolls de la sala de cinema, gent parlant, el 
crepitar del terra de fusta d’algú que passa a prop... sons absolutament 
versemblants que, tot i semblar que es donen lloc al propi espai de 
la instal·lació estan succeint en realitat a l’obra, a la dimensió sonora 
expressada a través d’un registre binaural. Més tard la pel·lícula 
comença i el públic (gravat) calla. Però moments més tard, una dona 
arriba i seu al nostre costat, ens parla amb complicitat, amb confiança, 
ens coneix. “Here’s your drink. Did you want some of my popcorn? Did 
I miss much?”. Aquesta persona, que només existeix en el pla sonor, 
ens dóna consciència de la nostra encarnació en algú altre, en que 
estem participant o revivint l’experiència prèvia d’una altra persona. 
La pel·lícula continua, i l’obra combina moments sonors centrats en 
el film amb altres procedents de la nostra companya o d’algú entre 
el públic, que ens fan conscients de la complexa dimensió en la que 
estem inscrits. En alguns moments també trobem sons que no són ni 
a la pel·lícula ni al simulacre de cinema: són a la pròpia capsa de fusta 
on ens trobem, cops que vénen des de fora i que afegeixen una altra 
capa de realitat a tot el conjunt.
Sense dubte es tracta d’una obra amb múltiples elements a 
considerar. L’experiència de l’espectador és clau, i resulta curiós 
examinar-la. L’obra simula els mecanismes i els tòpics del cinema, i 
també la seva recepció, que correspon al model d’espectador passiu, 
que coneix els codis d’allò que té davant i es deixa portar per ells. 
El propi fet de simular aquesta realitat converteix aquesta voluntat 
de fer l’espectador passiu en una paradoxa, doncs la simulació de 
l’espai a través de la miniaturització, la perspectiva i el medi binaural 
transformen aquesta passivitat en activitat i atenció extrema, en tant 
que l’espectador és conscient de la irrealitat que se li presenta, tot i 
que en moltes ocasions no sigui capaç de discriminar quins elements 
són reals i quins pertanyen a l’obra.
“We are like set-dressers. We create these sets that people can inhabit with their mind. That’s 
what is fascinating about building models. Why are miniature models so interesting to us and 
why are they sometimes so powerful that you feel you are actually transported into the space 
of the model. I think we inhabit the model with our mind and because it is our imagination 
inhabiting it, it can be more powerful than actually being inside a full size replica” (Cardiff & 
Miller, 2014, p.114)
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La pel·lícula que presenta la peça utilitza plans, personatges, idees 
de trama i diàlegs que podem identificar com a comuns en el món 
del cinema comercial, qualsevol espectador podrà sentir-se ubicat 
davant d’aquest tipus de discurs. Cardiff i Miller, però, alternen 
aquest discurs, treballen la narrativa en un desordre i ambigüitat 
(ambigüitat pròpia d’aquest llenguatge cinematogràfic) que obliga 
a l’espectador a generar llaços entre els diferents elements, els quals 
permeten múltiples interpretacions. Aquesta forma cinematogràfica 
sumada a tot l’aparell de simulació visual i acústica de la peça apropen 
aquesta a una idea d’espectacle propera a la d’Artaud, però enlloc de 
fer-ho a través de les emocions bàsiques de l’home ho fan a través de 
l’explotació dels llenguatges i convenis culturals del mateix. 
L’efecte d’immersió és absolut, i combina perfectament la distància 
crítica respecte l’obra amb la destrucció d’aquesta distància. Quan 
l’espectador està atenent a la pel·lícula es troba en un procés mental 
a on utilitza el seu bagatge en la cultura del cinema per intentar 
determinar com està constituïda la trama de la pel·lícula o quin és el 
fig. 17. Fotograma de The 
Paradise Institute, 2001. 
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rol d’uns personatges basats en estereotips. Però en el moment en 
que, entre el públic binaural, sona un telèfon, l’espectador és extret 
del film, com si realment aquest fos interromput en una projecció 
de cinema real, per atendre allò que succeeix al seu costat. Es deixa 
dur per la sorpresa i l’espontaneïtat d’aquesta sala de cinema, a 
on suposadament tot hauria de respondre a una actitud passiva 
d’espectador, una actitud d’espectador real de cinema. La pròpia 
experiència de l’obra no es presenta com a experiència real de 
cinema, sinó com a híper-realitat. Com apunta Baudrillard a “Cultura 
y Simulacro” (1978, p.9):
 “La simulación […] es la generación por los modelos de algo real sin origen ni realidad: lo 
hiperreal”. 
Aquesta simulació queda explícita en el moment en que l’obra ens 
presenta uns sons, uns cops sobre fusta, que se situen dins d’un altre 
pla d’híper-realitat, aquesta vegada al pla de la sala, de la instal·lació.
L’obra representa la transformació d’un medi i d’un llenguatge 
a on el cos d’espectadors absorbeix de manera passiva l’obra en 
quelcom que inverteix aquesta absorció servint-se d’una expansió 
i d’una dissecció d’aquests mateixos llenguatges. Se’ns explica 
una experiència del cinema a través del propi cinema, però és una 
experiència que es troba lluny de ser el que aparentment pretén i 
acaba convertint-se en una vivència nova.
En definitiva podem concloure que les instal·lacions de Cardiff i Miller 
es basen en la immersió, la qual és duta a terme a diversos nivells que 
posen en evidència els dos paradigmes de model d’espectador actiu. 
Aquesta immersió contempla una dimensió intel·lectual i narrativa 
de l’obra, però també presenta el factor emocional i sensible de la 
mateixa. La combinació de tots dos factors genera una experiència 
que té a veure amb la vida en tant que es construeix com a real a 
través dels estímuls i dels signes d’allò conegut; la híper-realitat es 
manifesta ja no com a una ficció, sinó com a una dimensió amb la 
que l’espectador pot relacionar-se.
“Inspired by Cardiff and Miller’s Works I see immersion as an activating form of art exhibiting. 
Entering, willingly, into a fictional environment, the visitor can only make sense of the exhibition 
by going for it.” (Bal, 2014 citada a Cardiff & Miller, 2014, p.115)
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3.1.3. La interacció
El fet de considerar que a les obres de Cardiff i Miller l’espectador 
assumeix un rol actiu ens duu a preguntar-nos mitjançant quins 
actes o accions aquesta activitat es manifesta. Ja hem pogut veure 
que la immersió emprada pels artistes es construeix tant a partir 
d’una distància crítica amb l’obra com a partir d’una immersió total. 
Aquesta distància crítica, d’herència Bretchiana, ja posa en evidència 
l’acció de pensar com a element constitutiu d’una actitud activa. 
A banda, però, d’aquest pensar, el format instal·lació i les seves 
característiques ens obliguen a considerar altres accions en les que 
l’espectador es veu, forçosament o voluntàriament, implicat per tal 
d’obtenir una experiència completa de l’obra. 
Tenint present que l’obra de Cardiff i Miller es basa sempre en l’ús 
d’algun element sonor, és inevitable parlar aquí de l’acció de l’escolta 
com a acció bàsica i necessària en la relació de l’espectador amb la 
peça. Parlem d’escoltar i no de sentir, doncs escoltar implica un acte 
conscient de percepció d’allò sentit. És nomes a través de l’escolta 
que podem arribar a una experiència immersiva davant l’obra.
Aquesta escolta, però, pot centrar la seva atenció en diferents 
aspectes d’allò escoltat. Ens fixarem aquí en els tres tipus bàsics 
d’escolta que Michel Chion defineix a “La Audiovisión” (1991, pp.33-
36):
-Escolta causal: Escolta que tracta d’inferir la causa del so a través de 
la informació proporcionada pel mateix.
-Escolta semàntica: Escolta que fixa l’atenció en la informació 
lingüística, independentment de la forma del so.
-Escolta reduïda: Escolta entorn a les qualitats i les formes pròpies 
del so, independentment de la seva causa i del seu sentit.
Hem de considerar que aquestes tres escoltes no són incompatibles; 
poden donar-se simultàniament. Així, trobarem que pràcticament a 
totes les obres l’espectador es troba realitzant una escolta causal, ja 
que constantment es presenten elements sonors variats, des de sons 
d’objectes presents físicament fins a instruments, veus o paisatges 
sonors l’origen dels quals l’espectador es pregunta constantment de 
manera quasi inconscient.
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L’ús de la veu parlada també és un element força recurrent a l’obra 
de Cardiff i Miller, i per tant trobarem bastantes situacions a on és 
necessària una escolta semàntica per tal de poder copsar la peça, 
com a Whispering Room, Opera for a Small Room o a qualsevol dels 
Walks. 
Per últim, l’escolta reduïda resulta sempre la més difícil d’ubicar, ja 
que requereix d’una major voluntat per part de l’espectador per a dur-
se a terme. Quan ens trobem davant d’obres com Opera for a Small 
Room, la sobreexposició a elements musicals i semàntics distreuen 
l’atenció de l’espectador dificultant l’execució d’una escolta reduïda. 
Això no vol dir que no pugui dur-se a terme, però requereix d’una 
certa voluntat explícita per a fer-ho. Altres obres són més amables 
en aquest sentit, com The Forty Part Motet, ja que l’objecte sonor 
presentat és més musical que semàntic, permetent una major 
predisposició i concentració a l’oient davant l’obra.
Abans de tancar les reflexions referents a l’escolta a l’obra de Cardiff i 
Miller no podem deixar de fixar-nos en el joc d’escoltes que presenta 
The Cabinet of Curiousness. L’obra presenta sons amagats dins 
de diferents calaixos, sons corresponents a veus parlant, cantant, 
instruments musicals, sons ambientals... en funció de quin so 
posem en funcionament estarem estimulant un tipus d’escolta o 
un altre. D’altra banda, però, si anem acumulant un gran nombre 
d’aquests sons posarem en valor una escolta reduïda, una escolta de 
tot el “soroll” del conjunt que haurà vist com les escoltes causals i 
semàntiques resulten més difícils de realitzar a mida que s’afegeixen 
capes sonores, duent el conjunt a la cacofonia i estimulant una escolta 
reduïda, facilitada en tant que el conjunt deixa de tenir referencies 
clares a objectes sonors específics per esdevenir una forma sonora 
més abstracta.
Ja hem definit el pensar i l’escoltar com a accions a través de les quals 
l’espectador interactua amb l’obra i n’extreu significats. Veurem ara 
altres accions que impliquen, de manera més explícita, el propi cos 
de l’espectador.
Davant la dimensió espacial implícita en la instal·lació és obligat 
considerar el moviment, el passeig, de l’espectador com a acció bàsica 
en la seva interacció amb l’obra. Aquest moviment té implicacions 
tant a la dimensió sonora de les peces com a la dimensió física. A la 
dimensió sonora, la nostra posició a l’espai de la sala o el moviment 
que fem a través de la mateixa ens oferiran dimensions sonores 
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diferents, percepcions puntuals de l’espai acústic que ens ajudaran a 
conèixer millor el so i l’espai (Com hem indicat a l’apartat 2.1.1). A la 
dimensió física, podrem explorar els objectes i estructures presents 
a l’obra, com a Opera for a Small Room o Storm Room.
L’última acció que considerarem aquí respon a una interacció directa 
amb la peça, una interacció gairebé obligada per a que aquesta 
presenti la totalitat del seu sentit. Aquesta acció pot ser, com en el 
cas de The Killing Machine o The Carnie, un simple botó. The Killing 
Machine és una peça que ens presenta una estructura amb multitud 
d’elements i objectes al centre de la qual se situa una butaca. Sobre la 
butaca hi ha situats dos braços robòtics immòbils. Fora de l’estructura 
trobem una petita taula amb una cadira i un botó vermell. Aquesta 
peça és una al·legoria a la pena de mort, i situa a l’espectador com a 
botxí d’un condemnat imaginari. Tota la peça resta immòbil, i no es 
mourà fins que l’espectador premi el botó. Quan ho fa, activa tot un 
mecanisme a on els braços robòtics executaran una dansa que anirà 
matant lentament al condemnat, mentre es despleguen tota una 
sèrie de recursos sonors i visuals al voltant. Aquí l’espectador no pot 
fer marxa enrere, no pot aturar l’execució i ha de quedar-se assumint 
la mort que ha propiciat.  A The Carnie, tot i que amb un rerefons no 
tant dramàtic, la funció del botó és la mateixa: fins que l’espectador 
no decideix polsar-lo l’obra no es manifesta en la seva totalitat, i un 
cop començada no pot aturar-se fins que finalitza per sí mateixa.
Tornem ara a The Cabinet of Curiousness a on l’acció i la voluntat 
de l’espectador d’obrir i tancar calaixos esdevenen l’única via per 
a que l’obra tingui sentit. No hi ha una composició fixada, només 
uns materials sonors disponibles per a l’espectador que, com un 
discjòquei, jugarà amb aquests materials. La interacció és fonamental 
en aquesta obra, ja que sense ella l’espectador es limitaria a observar 
una calaixera. 
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fig. 18. The Killing Machine, 
2007. Foto: Seber Ugarte & 
Lorena Lopez.
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3.2. La narrativa
Després de veure el tipus… relacions que es donen entre l’espectador 
i les obres de Janet Cardiff i George Bures Miller ens trobem en 
disposició de veure amb què es relaciona l’espectador, quin és el 
missatge contingut a la pròpia obra en el marc formal de la instal·lació. 
En aquest punt és on ens endinsem més en les experiències i 
voluntats comunicatives dels artistes, en les seves singularitats com 
a individus, ja que és d’aquí d’on provenen les idees que després ells 
projecten com a obra.
3.2.1. La memòria col·lectiva
Hem d’entendre que aquestes idees o inquietuds a partir de les quals 
treballen suposen realment el punt d’origen de les obres, que es 
desenvolupen de diverses formes en funció de les seves necessitats 
conceptuals gràcies a la flexibilitat del format d’instal·lació. El fil 
conductor no és, doncs, el format, i això podem apreciar-ho a través 
del propi discurs de Janet Cardiff abans d’endinsar-se exclusivament 
en l’ús del so com a eina artística, fet que es donaria a principis dels 
anys noranta. Abans, durant els vuitanta, Cardiff i Miller se servien 
tant de medis audiovisuals com de medis plàstics per a desenvolupar 
la seva obra. Gràcies a Kevin Hogg3, artista que durant els vuitanta 
va treballar a Ed Video, centre dedicat a la creació i difusió d’art 
multimèdia, tenim a l’abast un document, un vídeo, a on Janet 
Cardiff presenta les obres que composen una de les seves primeres 
exposicions individuals, durant el maig de l’any 1987. En aquests 
moments la pròpia Cardiff es defineix com a artista visual i mostra 
unes obres pictòriques monocromes en gran format. Mentre descriu 
cada una de les obres deixa patent la seva voluntat de treballar 
sobre la memòria col·lectiva, especialment la memòria construïda 
a partir dels massmedia. Cóm a través del cinema i de la televisió 
tots compartim unes certes experiències davant d’unes imatges 
concretes que generen o estan produïdes a partir d’estereotips 
(“Media copies us or we copy media?”, es pregunta). Fins i tot en 
aquesta etapa d’artista visual, Cardiff ja fa referències explícites al 
so.
3. Kevin Hogg va conèixer a 
Cardiff i a Miller i va treballar 
amb ells durant el temps en 
que aquests van viure a Guelph, 
Canadà.Vaig contactar amb ell 
buscant més documents sobre 
Cardiff i Miller durant els 80, ja 
que tota l’obra que es presenta a 
catàlegs i exposicions correspon 
als 90 incloent alguna peça 
del 88 (Tabl’eau). Tot i que no 
hi havia documentació, Kevin 
Hogg sí que va parlar-me sobre 
els artistes ja que els havia 
conegut:  “Janet and George 
were very hard workers and 
very dedicated to their art. They 
volunteered to be on the Ed Video 
Board of Directors, which helps 
artists in the community. They 
had a variety of different projects 
going at the same time and they 
worked on their art as a team 
effort. They were very pleasant to 
be around, very professional and 
down to earth at the same time. 
Both George and Janet were 
extremely organized, with plans, 
big plans, new plans... forward 
thinking artists.” (Cañete, R., 
ra f a el .c anete.fernandez@
gmail.com, 2015. About 
Cardiff’s vídeo [email] Missatge 
per a Kevin Hogg. Enviat el 
dilluns 6 de juliol a les 17:51)
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“I think the sound plays an important part in our memories too 
because at points we remember experiences we’ve had because there 
are similar sounds […] there is tree falling sounds, or plane overhead 
sound. […] The specific sound or soundtrack of a plane going overhead 
and a woman walking by with high heels and a person eating chips […] 
what I want to express in that was just… when I was walking down 
that alley this things were happening simultaneously, and it made 
me sort of experience them fully and it connected to past memories I 
had, and sometimes just things that happened like that just create an 
excitement.” (Traducció de l’autor del treball del vídeo gravat per Kevin 
Hogg el 1987 per a l’exposició de Janet Cardiff)
fig. 19. Janet Cardiff explicant 
la seva obra gràfica, 1987. 
Fotograma del video de Kevin 
Hogg..
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Els sons que esmenta Cardiff es corresponen als emprats a una obra 
audiovisual realitzada per ella i Miller l’any 1987 anomenada “An 
Obsure Sense of Possible Sublimity”4, pel·lícula que projecta totes 
les inquietuds mostrades per Cardiff i en la que, a diferència de 
l’obra posterior, ella actua en pla visual no només en el sonor, com 
farà en els walks. Tot i que molts aspectes de l’obra no presenten la 
maduresa de les produccions posteriors, l’element que destaca i que 
es presentarà sense gaires alteracions en l’obra posterior és l’ús de la 
veu de Cardiff.  Aquest interès pel bagatge cultural de l’espectador 
(passiu) contemporani davant els massmedia seguirà vigent en l’obra 
posterior. En els seus Walks, Cardiff sovint evoca records, manifesta 
idees o utilitza frases que provenen d’aquest imaginari col·lectiu. 
Més endavant, ja en les seves col·laboracions amb en George Bures 
Miller, farien un pas endavant generant obres que reflexionen sobre 
aquest imaginari comú entorn els formats teatrals (Opera for a Small 
Room) i cinematogràfics (The Paradise Institute). 
Ja a partir de les seves primeres instal·lacions al 1991 Janet Cardiff 
situa certs elements com la multipliçitat de l’experiència davant 
l’obra o l’ús de recursos estereotípics com imatges, frases o 
personatges propis del cinema que seguirà utilitzant i ampliant 
en endavant. A partir de 1995 Cardiff començarà a treballar amb 
Miller a les instal·lacions, i presentaran obres a on el relat i la seva 
configuració tenen un paper fonamental. Amants de la literatura, els 
llibres sempre són presents, ja sigui de manera física o en forma de 
narrativa, a les seves obres. 
Alguns d’aquests relats neixen d’experiències pròpies, com el cas ja 
comentat de Opera for a Small Room, a on generaven tot un imaginari 
a partir d’un personatge del que només en coneixien el nom i la 
seva passió per la opera. D’altres tenen el seu origen en literatura 
prèvia, com en el cas de The Killing Machine que està basada en In 
der Strafkolonie (A la colònia penitenciaria) de Franz Kafka, relat 
que parla sobre una màquina de tortura i mort. Jorge Luis Borges 
és també un referent recurrent per els artistes, així com novel·les de 
ciència ficció com les de Philip K. Dick o les novel·les de detectius. 
Podríem considerar un homenatge a aquesta literatura, font 
d’inspiració pels artistes, l’obra The House of Books Has No Windows 
(2008), obra singular en la trajectòria de Cardiff i Miller ja que no es 
presenta com a una obra sonora. La peça és una casa amb quatre 
parets, sostre i una porta (i, com el seu nom indica, sense finestres) 
construïda íntegrament amb llibres, que fan de maons d’aquesta 
poètica construcció. 
4. “An Obsure Sense of Possible 
SublimityKevin Hogg va 
facilitar-me el contacte dels 
actuals gestors i treballadors 
de Ed Video. Vaig posar-me 
en contacte amb ells per tal 
d’obtenir més documentació 
al voltant de l’activitat de 
Cardiff i Miller durant els 80 
en aquesta associació, però el 
recent trasllat d’edifici de Ed 
Video havia deixat tot l’arxiu 
en caixes que encara estaven 
per emmagatzemar i classificar 
i no hi havia manera de trobar 
un document específic. No 
obstant, Scott McGovern, 
director de galeria i curador a Ed 
Video, va comprometre’s a fer-
me arribar material si finalment 
apareixia, i així ho va fer. Va 
enviar-me íntegra l’obra inèdita 
“A Obscure Sense of Possible 
Sublimity” (1987), pel•lícula que 
projecta totes les inquietuds 
mostrades per Cardiff i en 
la que, a diferència de l’obra 
posterior, ella actua en pla visual 
i no només en el sonor, com farà 
en els walks. Tot i que molts 
aspectes de l’obra no presenten 
la maduresa de les produccions 
posteriors, l’element que 
destaca i que es presentarà 
sense gaires alteracions en 
l’obra dels propers anys és el 
peculiar ús de la veu de Janet 
Cardiff.
fig. 20. An Obscure Sense 
of Possible Sublimity, 1987. 
Fotogrames. ©Janet Cardiff 
and George Miller.
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“This is a house made entirely of antique books, mostly english literature published in the 
United Kingdom. Spines out, pages in, the work is a library turned in on itself, a space of infinite 
possibility where nothing may be read yet everything imagined. The work has no windows and 
in the absence of external stimulation, we must imagine the worlds of the books, and hear the 
voice in our head that talks to us when we read” (Cardiff & Miller, 2011)
fig. 21. The House of Books Has 
No Windows, 2008. 
83
3.2.2. El relat no-lineal
L’obra de Cardiff i Miller està construïda, en molts casos, a partir 
d’un relat. Aquest relat es presenta no des del text escrit, sinó des 
de la narració oral, la qual permet establir enllaços més personals 
amb l’espectadror. Amb independència del suport, generalment els 
relat estan articulats en funció d’una estructura (L’anomenat triangle 
de Freytag: Inici, desenvolupament i final) i partir d’un llenguatge 
específic per tal d’articular el missatge que es vol comunicar. En el 
cas específic de la transmissió oral del relat, aquest activa una escolta 
semàntica (veure 3.1.3-La interacció) en l’oient, ja que és l’única via 
d’accés al significat del propi relat. 
L’escolta semàntica està íntimament lligada al llenguatge; només a 
través d’ell que aquesta pot donar-se. Qualsevol altre esdeveniment 
sonor mancat de llenguatge haurà de servir-se forçosament de les 
altres escoltes. Trobem un cas, però, que ens fa qüestionar-nos com 
entenem aquestes escoltes: la música. La música, tot i no ésser un 
llenguatge, si que es construeix en base a signes específics, i molt 
sovint en base a formes organitzatives, progressions i estructures 
ja conegudes per l’oient. Això podria fer que aquesta música pugui 
entendre’s en certa manera com un relat, però existeix aquí un tret 
que diferencia el relat oral, lingüístic, del “relat” musical; la música 
duu implícita una capacitat d’anticipació, té una característica 
escolta musical. Aquesta escolta musical es basa en la retenció 
en la memòria d’algun element melòdic/harmònic presentat 
per a desenvolupar una anticipació, més o menys encertada en 
funció de l’estil, que permeti conèixer què succeirà abans de que 
succeeixi. Aquesta característica, comuna a una gran quantitat 
de formes i estils musicals exceptuant potser les músiques serials, 
experimentals i aquelles basades en la improvisació, no és tan clara 
en el cas del relat oral. Aquest no duu implícit, de manera general, 
aquesta anticipació, en tant que el missatge contingut no respon a 
un caràcter formal, com a la música, sinó a una sèrie de significats 
específics. Això no implica que no existeixin relats que, pel seu estil o 
per la seva gran difusió social, no ofereixin certa anticipació per part 
de l’oient però, la idea fonamental, és que el relat oral ofereix molta 
més imprevisibilitat que el relat musical en tant que la seva recepció 
es realitza a través d’una escolta semàntica que admet múltiples 
nivells de complexitat narrativa.
Janet Cardiff i Geroge Bures Miller fan un ús de la narrativa, a moltes 
de les seves obres, que presenta predicibilitat i impredictibilitat 
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de manera simultània. Aquest curiós fenomen s’articula de dues 
maneres diferents que anomenarem “relat parcial” i “de-construcció 
del relat”
A tots dos casos trobem com el relat està articulat a partir de 
frases i maneres de parlar pròpies dels espectacles de masses. Això 
és degut a que aquests espectacles configuren l’inconscient i la 
memòria col·lectiva, alhora que és nodreix d’ella, generant així un 
espai comú per a tots de signes i relats que podem identificar a causa 
d’estar sobreexposats a ells. Paraules, frases o maneres d’expressar 
emocions o estats d’ànims acaben presentant-se sempre en base 
a un model estereotipat, de la mateixa manera que succeeix amb 
l’expressivitat facial dels actors o els plans o escenes recurrents. 
“No se puede oponer, abstractamente, el espectáculo y la actividad social efectiva; este 
desdoblamiento se encuentra él mismo desdoblado. El espectáculo que invierte lo real es 
efectivamente producido. Al mismo tiempo, la realidad vivida se encuentra materialmente 
invadida por la contemplación del espectáculo, y retoma en sí misma el orden espectacular 
dándole una adhesión positiva. De los dos lados la realidad objetiva está presente. Cada 
noción así fijada no tiene como fondo más que su pasaje a lo opuesto: la realidad surge en el 
espectáculo, y el espectáculo es real. Esta alienación recíproca es la esencia y el sostén de la 
sociedad existente.” (Debord, 1967, p.10)
Aquest material, que suposa un exemple narratiu d’alta predicibilitat, 
és utilitzat per Cardiff i Miller amb un gir que trenca, parcialment, la 
predicibilitat, o si més no la fa menys precisa. El que hem anomenat 
relat parcial és una forma de treball on els artistes presenten un 
relat mitjançant llenguatges cinematogràfics diversos, però aquest 
relat es presenta fragmentat. No ens ofereix una estructura clàssica 
basada en el triangle de Freytag en la que ens puguem recolzar, sinó 
que retalla tant sols un moment concret d’aquest. Cardiff i Miller ho 
equiparen a l’experiència de començar a veure una pel·lícula per a 
televisió que ja està començada. Això ens obliga, tot i que disposem 
d’un coneixement arrelat culturalment dels codis a través dels quals 
es desenvolupen les trames pròpies d’aquestes pel·lícules, a realitzar 
un exercici d’investigació, a tractar d’esbrinar que ha passat fins el 
moment anterior en que hem començat a veure la pel·lícula. És un 
exercici de recerca, però també d’imaginació: podem deixar-nos dur 
per allò que ens suggereixen les imatges, independentment de que 
la nostra evocació es correspongui més o menys amb el que realment 
ha succeït. Aquest fet també presenta gran correspondència amb 
el propi format d’instal·lació, doncs aquest no dóna cap garantia 
a l’espectador de presentar-se des del seu inici, però tampoc la 
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requereix. El seu discurs permet iniciar la lectura des de qualsevol 
punt del seu temps intern, permetent que el relat sempre pugui 
finalitzar-se a través de l’ús del loop.
Un exemple d’això podríem trobar-lo a Opera for a Small Room 
presenta un relat oral que, com hem indicat, està fragmentat, està 
començat. I no és tant perquè, com a espectadors, ens trobem davant 
d’una obra començada, sinó perquè el propi relat s’inicia des d’una 
certa imprecisió, des d’aquesta ambigüitat que possibilita la lliure 
(i orientada) interpretació del missatge. La veu que ens parla ens 
presenta elements genèrics, indefinits: una dona, una problemàtica, 
un bosc... tot a través d’un ús emotiu del discurs que respon, altre 
cop, a les formes dels espectacles de masses. 
D’altra banda, a la recent The Marionette Maker, podem trobar 
grans similituds amb Opera for a Small Room, però també una 
gran discrepància que produeix un impacte en la manera en que 
l’espectador s’enfronta a la narrativa: no hi ha cap veu. Aquesta 
instal·lació s’articula a través d’elements visuals, sonors i musicals que 
posen sobre la taula, de manera més explícita encara, el background 
o bagatge cultural comú dels espectadors, els obliguen a utilitzar 
els seus coneixements previs per tal de dotar de sentit l’obra. The 
Marionette Maker és una metàfora sobre la bella dorment, però 
també hi ha referencies a Frankenstein i als Viatges de Gulliver entre 
d’altres, relats coneguts pel gran públic amb els que poden dialogar. 
Cardiff defineix aquesta obra com a “teatre cubista”, que mostra a 
través de les seves finestres diferents moments d’un relat construït 
des d’aquesta memòria col·lectiva. Afegeix: “Creo que el papel de los 
espectadores, a menudo, es el de desentrañar la historia a su manera 
y jugar un poco”.
fig. 22. Cardiff i Miller explicant 
The Marionette Maker, 2014. 
Captura de video.
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Aquestes obres, Opera for a Small Room i The Marionette Maker 
formen part del que hem anomenat relat parcial. Si fem un pas 
més enllà en aquest joc d’equilibris entre la predicibilitat i la no-
predicibilitat, trobem obres que responen a una de-construcció del 
relat. Aquest és el cas de Whispering Room.
Anteriorment hem esmentat aquesta obra fixant l’atenció en la seva 
dimensió sonora que presentava una peculiar coexistència d’espais 
interns. Aquesta obra, però, presenta també una dimensió visual a 
través d’una projecció de vídeo sobre una paret on una dona amb 
un vestit vermell balla al bosc. Totes les veus, tots els diàlegs i relats 
fig. 23. The Paradise Institute, 
2001. 
87
continguts als altaveus ens ofereixen diferents informacions sobre 
un fet, una tragèdia al voltant d’una dona, aquesta mateixa dona 
probablement. Les veus del present, el passat i el futur es barregen, 
obligant-nos a atendre a tots els relats per a arribar, d’alguna manera, 
a copsar el relat.
Quelcom semblant succeeix a The Paradise Institute, aquesta vegada 
fent èmfasi en el pla visual. La narrativa presentada està fragmentada, 
és ambigua i està desordenada, fent que la capacitat d’anticipació 
de l’espectador es trenqui, però alhora els plans cinematogràfics 
presentats, els personatges i els diàlegs es construeixen en base a 
les estructures dels espectacles de masses, donant un cert marge de 
predicibilitat, dins de cada escena, a l’espectador. A través d’aquest 
joc entre allò conegut i les connexions que cal realitzar amb allò que 
es presenta de manera inesperada, l’espectador construeix un sentit 
per a l’obra.
Aquestes obres amb relats de-construïts no responen ja a una 
estructura narrativa convencional, sinó que se situen en el pla de la 
narració no-lineal. Whispering Room ens presenta un hipertext, és 
a dir, una sèrie de fragments de text que presenten enllaços entre 
sí. D’aquesta manera, l’espectador pot definir un ordre i mode de 
lectura a voluntat, ja que aquests mòduls de text estan construïts 
tenint present això. Tant és a així, que tant a Whispering room com 
a d’altres hipertexts, no existeix un principi o un final en la narrativa. 
No hi ha aquí triangle de Freytag; en general, els textos giren entorn 
el desenvolupament d’una trama de la qual no existeix inici ni final, és 
en sí mateix un sistema, una narrativa, flotant, oberta a una lectura 
no-definida. Tot això implica una crisi del principi de causalitat que 
fa que l’obra no s’articuli a través de la lògica (o no només a través 
d’ella) sinó que inclogui factors d’indeterminació que dificulten la 
predicibilitat dels futurs moviments. En el cas de Cardiff i Miller, 
aquesta indeterminació no només es manifesta en la no-linealitat 
dels seus relats, sinó també en la pròpia acció de l’espectador: com 
aquest es mou, quin tipus d’escolta realitza, amb quins elements de 
la instal·lació es relaciona i a quins hi enfoca l’interès... així doncs, 
l’únic element que, com ja hem assenyalat, podem salvar d’aquesta 
crisi del principi de causalitat és el vinculat al llenguatge i les formes 
dels espectacles de masses, les causes i efectes en els que es basen 
ja estan integrats a l’inconscient del cos d’espectadors.
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3.2.3. L’obra oberta
El fet de considerar les narratives de Cardiff i Miller com a no-lineals 
implica una consciència de l’obra com a obra oberta, la qual pot ser 
entesa, com assenyala Umberto Eco a la Opera aperta (1962), des de 
diferents perspectives. 
Aquesta obertura de l’obra té possibilitat d’establir-se a diferents 
nivells, que vindran determinats en funció de la voluntat de l’autor 
en com i amb quina insistència dirigir l’espectador en la seva 
experiència. Així doncs, podem anar des de nivells d’obra oberta 
que contemplen i es construeixen per a un número determinat 
de lectures (com exemplifica Eco fent referència a la teoria del 
al·legorisme desenvolupada durant l’edat mitjana, que permetia 
llegir les Sagrades Escriptures no tan sols en sentit literal, sinó també 
en sentit al·legòric, moral i anagògic, permetent així fins a quatre 
lectures diferents d’un mateix text) fins a una idea d’obra oberta 
complerta, a on la idea o finalitat proposada per l’autor permet i 
requereix lectures indefinides i variants. 
Ens centrarem aquí en dos estructures, dos nivells entremitjos 
d’obertura situats entre els extrems esmentats, que són els que 
podrem trobar a les obres de Cardiff i Miller. Abans, però, hem de 
considerar que en última instància tota obra és potencialment una 
obra completament oberta, ja que l’espectador sempre té la llibertat 
de relacionar-se amb la mateixa de manera lliure, independentment 
de la voluntat de l’autor.
“el autor produce una forma conclusa en sí misma con el deseo de que tal forma sea comprendida 
y disfrutada como él la ha producido; no obstante, en el acto de reacción a la trama de los 
estímulos y de comprensión de su relación, cada usuario tiene una concreta situación existencial, 
una sensibilidad particularmente condicionada, determinada cultura, gustos, propensiones, 
prejuicios personales, de modo que la comprensión de la forma originaria se lleva a cabo según 
determinada perspectiva individual” (Eco, 1962, p.33)
Tenint present aquesta possibilitat d’obertura que escapa a qualsevol 
control, passem a veure la primera d’aquestes estructures, que 
correspon a l’obra oberta inacabada. Aquesta és una idea que ja 
hem pogut intuir abans, quan parlàvem del relat parcial, dels relats 
fragmentats que Cardiff i Miller presenten a les seves obres per tal 
que l’espectador realitzi uns exercicis d’indagació i imaginació. L’obra 
oberta inacabada presenta unes premisses, una direcció que l’autor 
marca de manera conscient i que contemplen que la seva resolució 
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depèn de l’experiència que l’espectador tingui en relació amb la peça, 
moment en que el seu significat acabarà de tancar-se, sempre de 
manera diferent i única per a cada espectador. Aquesta idea d’obra 
oberta la trobem a pràcticament totes les obres de Cardiff i Miller 
a excepció, potser, de The Cabinet of Curiousness i The Forty Part 
Motet.
Aquestes dues excepcions responen a la segona de les estructures 
plantejades; l’obra en moviment. L’obra en moviment planteja una 
indeterminació física en la seva forma, que pot ésser diferent per a 
cada espectador a cada experiència. Aquí entrarien, entre d’altres, 
les obres cinètiques o efímeres o la música basada en improvisació. 
En el cas de The Forty Part Motet, aquest moviment es presenta en 
un pla acústic, i ve regit per la idea del punt d’escolta i el mapa sonor 
(vegeu 2.1.1. El punt d’escolta i el mapa sonor), fent que les infinites 
posicions i moviments a l’espai juntament amb les diferents escoltes 
realitzades generin també infinites experiències de la pròpia peça, 
en un calidoscopi on les diferencies entre experiències poden anar 
des de la major subtilesa fins a la més marcada distorsió. 
The Cabinet of Curiousness, mitjançant la seva demanda d’interacció 
de l’espectador per a ser, duu també a una infinitud de resolucions 
de l’obra que aquest cop es manifesta a través de les infinites 
combinacions d’escolta de l’oient i de la combinatòria de calaixos 
oberts i sonant. 
3.2.4. La distància entre l’espectador i l’autor
Ja hem apuntat que tota obra pot ser, en última instància, oberta. 
Aquesta és una premissa que prové des de l’espectador, ja que 
l’autor sí que estableix diferents tipus d’obertura o de definició de 
l’obra: queda a mans de l’espectador, de les seves possibilitats i de 
la seva voluntat, el seguir les pautes proposades per l’autor o dur a 
terme una interpretació que no hi tingui res a veure.
En el moment en que un autor elabora una obra sempre té present, 
en funció del nivell d’obertura que vulgui projectar, un espectador 
model. Model en tant que és capaç de respondre a allò proposat 
per l’obra i és capaç d’inferir allò no dit que, a través de uns certs 
coneixements, d’una competència i un bagatge cultural, l’autor 
deixa “entre línies”. Aquesta projecció de l’obra cap a l’espectador 
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model és manifesta en crisi en el moment en que els medis de 
comunicació i reproducció de l’art propicien la difusió de les obres, 
ja no només a nivell espacial (geogràfic) sinó temporal (rebem obres 
del passat). Una obra que és rebuda en un context espai-temps que 
no li correspon patirà sempre, en major o menor intensitat, una 
distorsió de la voluntat impresa per l’autor. 
“Con el desvanecimiento de un contexto de recepción determinado, la pregunta por el oyente 
modelo comienza a difuminarse y la articulación de una “estrategia” compositiva deviene 
problemática.” (Kaiero, 2011, p.29)
L’obra de Janet Cardiff i George Bures Miller requereix, de manera 
conscient, unes mínimes competències en el seu espectador model. 
La majoria d’aquestes competències, però, es basen en codis culturals 
compartits per una gran part de la població, i accepten diferents 
nivells d’aproximació intel·lectual a l’obra. L’espectador culturalment 
inquiet (cultural en el sentit artístic i patrimonial del terme) podrà dur 
a terme tota una sèrie de lectures vàlides, mentre que l’espectador 
aliè a aquesta cultura, el bagatge del qual s’emmarca en el bagatge 
compartit de la publicitat i els massmedia, podrà també dur a terme 
un altre nivell de lectura de l’obra.
Cardiff i Miller fan un ús conscient d’aquest recursos, la qual cosa 
no implica que existeixin col·lectius o comunitats que no puguin 
dur a terme les connexions requerides amb l’obra. Difícilment cap 
obra pot arribar a aquest extrem d’ubicar a qualsevol espectador 
potencial com a espectador model; sempre quedarà la possibilitat 
d’una lectura oberta de l’obra i, per tant, una pèrdua de control 
dels creadors en referència als continguts i les interpretacions que 
s’extreuen d’aquesta. 
En general podem assumir que aquestes discrepàncies entre la 
voluntat de significat que l’autor manifesta a l’obra i la significació 
que després en fa l’espectador són fruit de la distància entre 
espectador i autor. En aquest punt Jacques Rancière ens ofereix a “El 
espectador emancipado” (2008) una bona adaptació del seu text “El 
maestro ignorante” (1987) transportant les reflexions realitzada en el 
camp de la pedagogia al camp de les arts.
Aquesta distància entre espectador i autor no hem de confondre-
la amb les distàncies plantejades pels models del nou teatre de 
Brecht i Artaud. Aquesta distancia té més  a veure amb la distancia 
que exigeix l’experiència estètica. No es tracta aquí de com es 
relaciona l’espectador amb allò que se li presenta, sinó quina actitud 
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té l’autor, en la germinació de l’obra, davant el que l’espectador 
haurà d’interpretar. És una distància que es manifesta quan l’autor 
presenta una idea o un coneixement que ell té i l’espectador no, 
generant així una distància que posa en evidència una “ignorància” 
de l’espectador, que ha de “aprendre” allò proposat.
Aquesta ignorància, però, no és una ignorància que impliqui una 
diferent intel·ligència entre espectador i autor, doncs aquestes 
intel·ligències són iguals, són intel·ligències humanes que, a base de 
mecanisme d’observació i experimentació, que han estat les fonts de 
construcció del coneixement en la història de la humanitat, poden 
arribar potencialment als mateixos coneixements.
“De ese ignorante, que deletrea los signos, al docto que construye hipótesis, es siempre la misma 
inteligencia la que está en funciones, una inteligencia que traduce signos a otros signos y que 
procede por comparaciones y figuras para comunicar sus aventuras intelectuales y comprender 
lo que otra inteligencia se empeña en comunicarle.” (Rancière, 2008, p.17)
Rancière parla d’una ignorància basada en la presa de consciència 
de l’espectador de que no sap una cosa que l’autor sí sap. Però 
només l’autor coneix la trampa d’aquesta ignorància; a mida que 
l’espectador adquireix un coneixement, l’autor en presenta un altre 
que per ell resulta desconegut, mantenint aquesta distància entre 
ambdós, fent que la ignorància de l’espectador s’allargui per sempre, 
i fent que senti que el seu coneixement sempre estarà un pas per 
darrera del de l’autor. 
“El dramaturgo o el director teatral querría que los espectadores vean esto y sientan aquello, 
que comprendan tal o cual cosa y que saquen de ello tal o cual consecuencia. Es la lógica del 
pedagogo embrutecedor, la lógica de la transmisión directa de lo idéntico: hay algo, un saber, 
una capacidad, una energía que está de un lado – en un cuerpo o un espíritu – y que debe pasar a 
otro. Lo que el alumno debe aprender es lo que el maestro le enseña. Lo que el espectador debe 
ver es lo que el director teatral le hace ver. Lo que debe sentir es la energía que él le comunica.” 
(Rancière, 2008, p.20)
Quina és l’alternativa a aquest posicionament, a aquesta distància? 
Només a través de la renuncia a la seva posició de poder l’autor 
pot acompanyar a l’espectador. No es tracta de fer-li arribar a un 
coneixement que ell posseeix, es tracta de dotar a l’espectador de 
les eines i la capacitat crítica per a assolir no un coneixement en 
particular, sinó una multitud de nous coneixements que ni tan sols 
l’autor ha de tenir. Es tracta de trencar la línia definida de causa/
efecte a on un coneixement era exposat per a ser aprés.
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“A esta identidad de la causa y del efecto que se encuentra en el corazón de la lógica 
embrutecedora, la emancipación le opone su disociación. Ese es el sentido de la paradoja del 
maestro ignorante: el alumno aprende del maestro algo que el maestro mismo no sabe. Lo 
aprende como efecto de la maestría que lo obliga a buscar y verificar esta búsqueda. Pero no 
aprende el saber del maestro.” (Rancière, 2008, p.20)
Aquest posicionament d’emancipació de l’espectador troba un 
imprescindible complement en la forma de l’obra oberta i el relat no-
lineal per la multiplicitat de lectures que se’n pot fer. Tant l’emancipació 
com l’obra oberta proposen una crisi en el principi de causalitat, 
obrint un camp de possibilitats, experiències i coneixements a 
l’espectador que, en moltes ocasions, són desconeguts per a l’autor. 
L’autor presenta un material de base que manifesta una actitud, una 
voluntat, no ja d’instrucció o de transmissió, sinó de proposta d’acció. 
L’autor acompanya a l’espectador, no per a que aquest el segueixi, 
sinó per oferir-li estímuls per a que aquest trobi o construeixi els seus 
propis camins.
Cardiff i Miller, amb la seva voluntat de generar misteris per 
involucrar als espectadors en experiències que requereixen un 
cert caràcter detectivesc o submergir-los en espais acústics que 
estimulen la imaginació i la construcció de relats i models a partir 
del propi bagatge cultural compartit i propi, s’inscriuen en aquesta 
tendència emancipadora de l’espectador. En tot moment tenen 
present l’oferiment de certa experiència a l’espectador, però mai 
és una experiència única ni anteriorment definida, quedant a mans 
de l’espectador la definició i assimilació de la mateixa, essent 
una experiència que és també aliena als autors, manifestant un 
coneixement aprés que ni els propis mestres sabien. 
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3.3. L’estètica del passeig
Fins aquí ens hem basat en una anàlisi de les instal·lacions de Janet 
Cardiff i George Bures Miller, parant especial atenció en el format 
d’instal·lació en la seva perspectiva més museística i en la forma 
en que espectador, obra i espai es relacionen. Hi ha, però, una 
forma de la producció artística de Janet Cardiff en solitari que ha 
estat esmentada (vegeu 2.2.7. El medi binaural com a instal·lació 
sonora) anteriorment, però en la que no s’ha aprofundit: els walks. 
Com ja hem assenyalat, aquests suposen gairebé la meitat de la 
producció dels artistes (tot i estar fets gairebé tots per Janet Cardiff 
en solitari no podem deixar d’incloure aquests treballs com a dins 
de la col·laboració entre tots dos artistes; d’una banda els walks 
tracen molts paral·lelismes amb la resta d’obra conjunta. Per l’altra, 
entenem en última instància tota la seva obra com a col·laborativa, 
ja que no només són companys professionals, també són companys 
sentimentals. El fet que la majoria dels walks estiguin signats només 
per Cardiff no significa que la influència o la col·laboració de Miller 
desaparegui) i resulten, a més, una forma de treball definida que 
es distància de les esmentades fins ara. És per això que cal que hi 
dediquem una menció especial per analitzar els trets característics 
d’aquests treballs, grans responsables de l’empenta definitiva de 
Janet Cardiff en l’escena artística internacional. 
Si bé moltes de les definicions i idees que hem anat traçant entorn 
l’espai acústic, la instal·lació sonora i la relació entre obra/autor i 
espectador tenen cabuda, amb certes consideracions, dins dels 
walks, hi ha un element present en aquests que no trobem a la 
resta d’obres: el caminar. El caminar de l’espectador i el caminar de 
la artista representen un dels pilars que constitueixen els walks de 
Cardiff com a tal. Abans, però, de fixar-nos en com s’entén el caminar 
d’aquestes obres convé fer una ullada a com s’ha considerat o pensat 
el caminar anteriorment. 
Una de les primeres consideracions explícites al voltant del caminar a 
occident la podem trobar a la figura de Jean-Jacques Rousseau (1712-
1778), per a qui el caminar es presenta com a medi per a assolir un 
estat meditatiu, un estat mitjançant el qual podia desenvolupar les 
seves idees. Hereu aristotèlic d’una actitud peripatética (la idea de la 
qual sobre el constant caminar d’Aristòtil mentre ensenyava sembla 
exagerada; segons Rebeca Solnit, probablement aquest caminar es 
corresponia més als viatges d’anada i tornada a l’escola situada al 
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temple d’Apol·lo que no pas a les lliçons en sí) Rousseau va descobrir 
el plaer del caminar de ben jove, a través de llargs viatges que el van 
dur a adoptar aquesta pràctica per a la resta de la seva vida. Fins i tot 
en els seus últims anys va realitzar una sèrie d’assajos recollits al llibre 
Les Rêveries du promeneur solitaire, a on cada text es desenvolupava 
de manera similar als pensaments de Rousseau en els seus passejos. 
Com explica Rebeca Solnit a Wanderlust (2001, p.44):
“Caminar parece haberse convertido en el modo de ser preferido de Rousseau, porque durante 
un paseo es capaz de vivir en el pensamiento y la ensoñación, ser autosuficiente y, de este 
modo, sobrevivir al mundo que él siente que lo ha traicionado. Le presta una posición narrativa 
desde donde hablar. Como estructura literaria, el paseo relatado promueve la digresión y la 
asociación, en contraste con la forma más estricta de un discurso, o la progresión cronológica 
de una narrativa histórica o biográfica.” 
Aquest caminar presenta, per primera vegada, uns mecanismes de 
pensament i de narrativa nous, vinculats a com la ment treballa, 
treball que no és lineal i cronològic, sinó que respon a estructures 
més complexes que treballen, a nivell conscient i inconscient, amb 
diferents idees de manera simultània situades a diversos graus de 
complexitat. Aquestes estructures de pensament seran recuperades 
més tard per escriptors com James Joyce a Ulisses i Virginia 
Woolf a La senyora Dalloway, assentant les bases per al posterior 
desenvolupament dels relats no-lineals i els hipertexts. 
Si amb Rousseau trobem el passeig com a via per a desenvolupar 
el pensament, a la figura del danès Søren Kierkegaard (1813-1855) 
trobem el passeig com a forma de viure i pràctica social. Kierkegaard, 
com Rousseau, desenvolupava els seus pensaments en el caminar, 
però el seu caminar excloïa la pràctica de qualsevol altre activitat. 
Kierkegaard només es relacionava amb la gent en el moment que 
es trobava amb ella, a l’espai urbà. Valorava i necessitava d’aquests 
encontres fugaços i casuals, que el permetien, paulatinament, 
aprofundir en el coneixement de l’ésser humà com a ésser social i 
urbà. La interrupció en el seu fil de pensament quan es trobava a 
un conegut o escoltava part d’una conversa aliena durant el passeig 
era considerada per Kierkegaard com a interrupció necessària i 
enriquidora de la seva experiència i coneixement. La seva passió 
obsessiva pels passejos urbans no s’entén si no és a través de com va 
viure la seva infantesa a través de la figura del seu pare. 
“En un recuerdo […] cuenta cómo su padre, en lugar de dejarlo salir de la casa, caminaba de ida 
y vuelta por un cuarto con él, describiéndole el mundo de un modo tan vívido que el niño creía 
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ver ante sus ojos toda la variedad evocada. Cuando el niño creció, su padre comenzó a dejarlo 
salir con él” (Solnit, 2001, p.47)
Quan el jove Kierkegaard passejava amb el seu pare, junts 
contemplaven qualsevol fenomen, conegut o desconegut, que 
succeïa al seu voltant, passejaven amb una voluntat de màxima 
recepció davant el món i l’entorn. Més enllà d’allò que succeïa a la 
realitat, sovint el pare de Kierkegaard evocava idees o fenòmens que, 
a través de la híper-desenvolupada imaginació del nen, esdevenien 
presents per a tots dos. 
Kierkegaard era un caminant de la ciutat, un passejant conegut per 
tothom però només a través de les coincidències pel camí. És per 
això que Kierkegaard esdevenia un passejant solitari a un escenari 
d’acció on ell era l’únic element autènticament real. Tot i envoltat de 
gent, sempre estava sol, i els vincles amb la resta d’individus eren 
febles i efímers. Això va dur a que, amb el temps i a mida que tothom 
anava coneixent aquest peculiar personatge, la revista satírica 
Corsair comences a realitzar caricatures i paròdies de Kierkegaard, 
fet que va ferir-lo profundament. Tot i així, va continuar amb la seva 
activitat de passeig, doncs era la única manera que coneixia de viure.
Tant per a Rousseau com per a Kierkegaard el caminar no es presenta 
com a material filosòfic en sí mateix, sinó com a via d’accés a un 
pensament filosòfic, un pensament que s’emmiralla en els processos 
mentals propis del passeig i que inclouen fets personals, emocions 
i llenguatge poètic. Molts altres filósofs també caminaven, com 
Thomas Hobbes, Immanuel Kant o Friedrich Nietzsche qui deia:
 “Para distraerme recurro a tres cosas y ¡qué magnífica distracción suponen para mí! Mi 
Schopenhauer, la música de Schumann y, finalmente, paseos solitarios” (citat a Solnit, 2001, 
p. 37)
No serà fins a la figura del pensador fenomenològic Edmund Husserl 
(1859-1938) que trobarem una reflexió pròpiament filosòfica entorn 
l’acció de caminar com a experiència a través de la qual entenem 
el nostre cos en relació al món. A través del cos en moviment que 
recorre un món en constant canvi experimentem el propi flux del 
món, entenent així el cos, el món i la seva relació. 
El caminar no com a medi de locomoció sinó com a via per a 
l’experiència del món va gaudir d’una gran salut i de multitud de 
practicants durant el segle XIX i principis del XX. L’exploració de les 
vastes terres americanes, sense dubte, va ajudar a impulsar aquestes 
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actituds. La aparició de noves tecnologies de locomoció, però, van 
contribuir a un abandonament progressiu d’aquestes pràctiques, 
fins el punt de gairebé extingir-les. La urgència i la pressa que les 
societats modernes sol·liciten al ciutadà a través de les exigències 
de producció l’obliguen a minimitzar els temps de desplaçament 
entre diferents indrets, destruint tota possibilitat de reflexió crítica o 
experiència estètica en el caminar, reduint-lo a un medi de transport 
que, pel seu cost energètic i baixa velocitat, cal evitar. Fins i tot en el 
temps de lleure, el ciutadà es veu envoltat d’una sèrie de productes 
(entre ells, els espectacles de masses dels que parlava Guy Debord a 
La Sociedad del espectáculo) que són també produccions del sistema, 
són productes de consum que cal aprofitar estalviant, com abans, 
el màxim temps possible en el transport entre diferents indrets. La 
societat capitalista orientada a la producció i el consum és finalista; 
el procés, el camí, no és important, només el producte o objectiu 
assolit ho són. Aquesta actitud deixa fora de lloc pràctiques com el 
caminar, en tant que la riquesa del caminar no es troba tant en el 
destí sinó en l’experiència i la vivència del propi camí. 
Aquesta mort del caminar retornaria a la vida amb els moviments 
de la contracultura americana que, de manera gairebé inconscient, 
incorporen aquesta pràctica com a medi de protesta i mobilització 
davant un món sotmès al control bèl·lic a través de l’assaig i l’amenaça 
atòmica. Aquests grups es desplaçaven a peu a les bases d’assajos 
atòmics fins allà on els deixaven, realitzaven un viatge per a arribar 
a un territori en el que se sotmetien a un risc tant davant els militars 
com davant la radiació dels assajos. El que es posa en valor no és 
el que anaven a fer allà, doncs no hi podien fer res, sinó el mateix 
fet d’anar-hi, el ritual processional del caminar era el que posava de 
manifest la voluntat d’aquests grups.
D’ençà aleshores trobem també multitud d’artistes, molts d’ells 
provinents del land art o de la performance que utilitzen el caminar 
com a eina o fins i tot com a obra mateixa. Richard Long generava 
obra plàstica basada en les seves experiències com a caminant. La 
seva obra suposa només un gest, una representació poètica i un reflex 
de l’experiència viscuda per l’artista. Richard Wentworth treballa des 
d’una perspectiva més documental, generant mapes d’imatges a 
partir de fotografies que realitza durant els seus passejos urbans, 
mapes que després són distribuïts a les mateixes ciutats a l’estil dels 
mapes turístics, en grans formats plegats sobre sí mateixos.
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Tant per Long com a Wentworth, el caminar és un valuós medi a través 
del qual generar uns resultats plàstics. Però el propi caminar com a 
obra el podem trobar a la producció de François Morelli, qui realitza 
grans pelegrinatges que documenta a través de fotografies, textos 
i dibuixos. També són destacables les persecucions a desconeguts 
que realitzen tant Vito Acconci com Sophie Calle, o la impressionant 
performance de Marina Abramović i Ulay a través de la gran muralla 
xinesa. 
3.3.1. Walks
Hi ha un tret en relació al caminar en els walks de Janet Cardiff que 
fa que aquests es diferenciïn notablement de les obres dels artistes 
abans esmentats. El caminar de Cardiff no és, només, el caminar 
de l’artista; és també el caminar de l’espectador. Els walks situen a 
l’espectador dins d’una narrativa en la que es veu forçat a caminar i a 
compartir el camí amb la pròpia Janet Cardiff.
Aquests walks podem classificar-los en dues categories, que 
responen als instruments tecnològics dels que es serveixen per a 
dur-se a terme: d’una banda tenim els soundwalks, walks realitzats 
amb l’ajuda d’una gravació binaural presentada en cassette, CD o 
reproductor digital de música. L’altre categoria, posterior, correspon 
als videowalks, a on a més del binaural ja esmentat s’hi inclou un 
vídeo reproduït a través d’una càmera de mà o d’un smartphone. 
Començarem aquí parlant dels soundwalks, ja que podem entendre 
els videowalks com a expansions dels primers dels quals ens cal 
assentar unes bases i presentar unes idees.
El primer dels walks, anomenat Forest Walk,va realitzar-se el 1991 
durant una residència artística de Cardiff al Banff Center for the Arts 
a Alberta, Canadà. La idea del walk va sorgir de manera accidental, 
quan Cardiff va encendre sense voler la gravadora portàtil que feia 
servir per prendre notes i, tot seguit, va passejar per un cementiri 
tot llegint els epitafis de les làpides. Quan després va adonar-se de 
que tot havia quedat enregistrat, va decidir escoltar-ho repetint 
l’itinerari. 
“As she listened to her own voice while retracting her footsteps, she experienced the disjuncture 
of subjectivity and re-envelopment in a surrogate persona’s universe” (Christov-Bakargiev, 
2002, p.20)
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fig. 24. Janet Cardiff a Forest Walk, 
1991. 
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A través d’aquest fet accidental Cardiff va saber veure el potencial 
d’aquesta forma de treball, amb la qual experimentaria i acabaria 
sofisticant amb la inclusió del medi binaural que ja coneixia 
prèviament però per al qual no n’havia trobat cap ús fins el moment:
“When I first used a binaural recording unit and listened to the results, I was immediately 
hooked, but I couldn’t imagine any way of using it that wasn’t gimmicky. It was only after I 
literally stumbled upon the format while recording and walking that I got really excited. I had 
found a way to be in two places at once. I was able to simulate space and time travel in a very 
simple way. I really felt like it was pushing past the novelty of the experience and entering into 
the time of conceptual dialogue that I was interested in pursuing” (Cardiff, 2005, pp.4-5)
L’ús del medi binaural juntament amb el passeig i les superposicions 
narratives espai-temps seran la base per a tots els soundwalks 
produïts en endavant.Fixem-nos, per exemple, en unsoundwalk 
realitzat per Cardiff l’any 1996 per el Lousiana Museum of Modern 
Art, Humlebaek, Dinamarca. Anomenat Lousiana Walk #14, aquesta 
peça se’ns presenta, aparentment, com a la típica audio-guia de 
museu. Sobre una taula, multitud de reproductors d’àudio amb 
els seus respectius auriculars (necessaris per a l’efecte binaural) 
s’ofereixen a l’espectador, i només podrà fer-ne ús si dóna el seu 
document d’identitat, com a fiança, al guarda de seguretat que vigila 
els aparells. L’únic element aquí que assenyala que això es tracta 
d’una peça artística és una petita cartel·la al costat de la taula, al més 
clàssic estil museístic. 
Quan ens col·loquem els auriculars i premem el botó de play comença 
la “màgia”. Escoltem la veu de Cardiff, darrera nostre “Hello, do you 
hear me?I want you to walk with me through the garden. Let’s go 
outside”. Aquest text juntament amb l’efecte immersiu que el medi 
binaural ofereix, situen la nostra voluntat sota les ordres de Cardiff. 
Si volem descobrir la peça, hem de seguir el que se’ns proposa, 
quedant en un estat de submissió absoluta, una submissió privada, 
doncs som l’únic espectador de l’obra. Aquesta submissió és possible 
a través de l’ús de la veu i del llenguatge de Cardiff. La seva veu és 
propera i respectuosa. És la veu d’un amic, en tant que ens parlarà 
i ens explicarà tot allò que sent i pensa; i a través de compartir això 
amb nosaltres ens posarà en contacte amb les nostres pròpies 
emocions.
Cardiff, a més, ha aconseguit trencar la barrera del museu i dur 
una peça que inicialment estava dins a l’exterior a través de l’acte 
de caminar. El caminar, com a narrativa i com a medi de meditació 
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Rousseauniana, és un caminar pel món, per l’exterior, per l’aire lliure. 
No serveix l’interior d’un edifici, cal la infinitud de la naturalesa o la 
complexitat del teixit urbanístic i l’efervescència de successos de la 
ciutat per a que aquets caminar sigui efectiu. En aquest punt, i en tan 
sols 15 segons dels 13 minuts que dura l’obra, Cardiff ha aconseguit 
fer caminar a l’espectador d’una manera que cap altre artista del 
caminar havia fet abans. 
A l’exterior del museu trobem un paisatge coster que pot ser verd i 
lluminós o completament nevat i gris, en funció del capritxós clima 
danès. A mida que sortim, Janet Cardiff ens ofereix unes indicacions 
per tal d’assegurar-se de que no ens perdem pel camí. “Let’s walk 
down the stairs. Try to walk to the sound of my footsteps so that we 
can stay toghether […] Do you hear the waves? […] it’s beautiful 
here. Let’s walk to the right, along the path between the steel walls.” 
Un cop a fora, el paisatge sonor corresponent a l’espai intern de la 
gravació es barreja amb el paisatge sonor “real” a on ens trobem. La 
fidelitat del sistema d’enregistrament binaural és tal que difícilment 
podem distingir de quin dels dos plans de realitat prové un so. Quan 
Cardiff pregunta “Do you hear the waves?” no podrem distingir entre 
aquelles onades gravades al registre fet per Cardiff d’aquelles que 
es presenten materialment al nostre voltant, en el nostre mateix 
moment temporal. A més, aquestes referencies a elements concrets 
de l’entorn sovint busca fer que l’espectador evoqui determinades 
sensacions no només emocionals, sinó també físiques.
“Her (Cardiff) spoken references give the participant a curious sense of synaesthetic immediacy. 
You can smell what she is describing and you can taste the salt from the sea in the air. Cardiff 
expands our sense of self-awareness by drawing our attention to the process of perceiving the 
immediate environment and talking candidly about our bodies as instruments of perception 
and their reactions to the world around us.”(Cardiff, 2005, p.132)
Les indicacions ofertes per Cardiff entorn a la ruta a seguir i el ritme 
al que s’ha d’avançar (seguint les seves passes) infonen una por a 
perdre’s en la peça. A una entrevista de Brigitte Kölle a Janet Cardiff 
i George Bures Miller, Cardiff diu:
“Janet Cardiff: It relates to when someone takes one of my walks and they get very worried that 
they aren’t doing the route correctly or in the performing arts when sometimes performers act 
closely around you and you’re afraid they will confront you somehow. It’s the uncomfortability 
that comes with a new or revised format, the unpredictability of it. The walks are a certain 
format that followed a system that was like a museum guide. The format was there, and then I 
kind of reconstructed it.” (Cardiff & Miller, 2001, p.19)
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Aquesta por i incomoditat juntament amb la difícil discriminació 
dels successos fruit de la mescla de espais i paisatges sonors, situen 
l’espectador en un estat de màxima alerta, a on els seus sentits es 
híper-sensibilitzen per tal que res escapi a la seva percepció ni que ell 
mateix se surti de la ruta proposada per l’obra. Miller parla de com 
afecta aquesta alerta de l’espectador en la seva relació temporal 
amb l’obra:
“George Bures Miller: […] I was reading the statistics of the average of time we spend looking at 
art, and in 10 years it has changed from 10 seconds to 3 seconds in front of a painting. When you 
go from 3 seconds in front of a painting to 18 minutes in an audio walk, it is a privileged position 
to have that kind of attention.” (Cardiff & Miller, 2001, p.21)
Aquesta atenció és efectiva no només pels medis tecnològics i els 
estats alterats en els que l’espectador queda sumit, sinó també 
per la presència d’una narrativa que aquests walks presenten, 
que requereixen que l’espectador recorri el temps de l’obra per a 
manifestar-se completament. 
Seguim amb el walk. Escoltem un helicòpter que s’apropa per 
l’esquerra, mentre la veu d’en George Bures Miller ens xiuxiueja 
a la nostra oïda “He’ll meet you by the beach wearing a black suit”. 
L’helicòpter passa per sobre nostre, i marxa per la dreta. Se’ns 
presenta aquí, per primera vegada, un element sonor que és 
completament aliè a l’experiència en el nostre camp de realitat. A 
més, tant el so de l’helicòpter com el missatge d’en Miller tenen un 
cert aire cinematogràfic, ens situen en un pla en el que començarem 
a imaginar, a projectar, les idees que el registre sonor ens vagi 
presentant, de manera similar a com feia Kierkegaard quan passejava 
per Copenhaguen amb el seu pare. A més, la presència sobtada de 
la veu de Miller, tant a prop nostre, sembla que participa d’un nivell 
de realitat diferent d’aquell en el que la veu de Cardiff es trobava 
fins ara. Quan Cardiff continua parlant, després, sembla com si res 
hagués passat. En general, als walks podem trobar dues Cardiff’s 
diferents: aquella que ens acompanya com a espectadors però 
que no reconeix els esdeveniments acústics que tenen lloc a través 
d’altres veus i una altra que sí té consciència d’aquestes veus. Totes 
dues viuen en plans diferents de realitat que es presenten de manera 
continua per a l’espectador. Igual que amb les veus, se’ns comencen 
a presentar successos que poden ser reals o imaginaris, però que 
succeeixen a diferents moment temporals o plans de realitat. Això 
encara estimula més l’estat d’alerta de l’espectador i el submergeix 
en la complexitat narrativa en la que s’està endinsant, complexitat 
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que no es manifesta en el text: els textos de Cardiff són senzills, 
ofereixen espai a l’espectador per a copsar-los i tracten de no utilitzar 
un llenguatge gaire complex ni pretensiós. Hi ha un equilibri entre 
el llenguatge quotidià i un llenguatge més abstracte, més filosòfic. 
Aquesta consideració entorn el llenguatge també es presenta en 
altres aspectes dels walks, ja que Cardiff no coneix a l’espectador 
potencial, no sap quina resistència física té per a caminar o a quin 
ritme pot fer-ho; és per això que l’obra està pensada per a poder 
ésser seguida, tant a nivell físic com narratiu, per a qualsevol.
“The situation is genuinely reciprocal in that we, the participants, are as disembodied for the 
artist as her voice is for us. Cardiff must imagine and anticipate our body.” (Cardiff, 2005, p.136)
Sense estendre’ns més en aquest walk, només assenyalar que, en 
un moment donat, Cardiff troba un paper a terra amb un número 
de telèfon, moment en el qual sona una música no ubicada a l’espai, 
com si es tractés d’una música no diegètica d’una banda sonora, 
que reforça la idea cinematogràfica i la narrativa del walk. A partir 
d’aquí trobarem successos sonors i diàlegs que ens presentaran un 
espai acústic que no es correspon al del lloc on ens trobem com a 
espectador, portant al límit la dissonància espai temps presentada 
pel conjunt. La veu de Cardiff i les seves passes ens acompanyaran tot 
el trajecte, però sentirem com la seva veu és cada cop més propera, 
trobant-se de vegades totalment des-ubicada, com si formés part de 
nosaltres o com si nosaltres fóssim la pròpia Cardiff. 
“[…] it is difficult to physically locate the disembodied Cardiff, who seems to hover over you. 
But as time passes, the closeness of the voices, especially Cardiff’s, presumes an intimacy of 
a known companion and penetrates your body: her will and thoughts merge temporarily with 
your own. The requisite headphones […] provide a direct route for the artist’s persona to enter 
yours. At the same time, the communication is very one-sided; while you are all ears, she is pure 
voice.” (Kitty Scott, 1999 citada a Christov-Bakargiev, 2002, p.65)
Aquesta multiplicitat de temps, espais, veus i successos responen a 
una lògica del pensament en el caminar duta a l’extrem. Es construeix 
una narrativa a partir del caminar que incorpora, com ho faria hom 
passejant, fragments o idees que es auto-referencien de manera 
inconscient, fent de la narrativa no un fil ordenat en el temps, sinó 
una successió desordenada de capes de realitat i ficció a través de 
les quals l’espectador és transportat; una expressió viva del relat no-
lineal. Aquest relat, però, es recolza en llenguatges i formes musicals 
de caràcter cinematogràfic en l’accepció més hollywoodiana del 
terme, com ha estat assenyalat anteriorment. La diferencia clau 
amb el cinema, apart de l’evident ruptura narrativa presentada, rau 
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en la pròpia acció del caminar. Mentre l’espectador del cinema seu a 
la butaca i assumeix la seva passivitat, deixant-se dur pels convenis 
visuals i narratius de la pel·lícula, l’espectador dels walks de Cardiff 
és un espectador en moviment, actiu, híper-estimulat i obligat a 
escoltar i actuar en conseqüència. Es pot entendre, si es vol, com si 
introduíssim l’espectador dins d’una pel·lícula, una pel·lícula que s’ha 
barrejat amb d’altres i que es mostren desordenades. L’espectador, 
mentre camina i fa avançar la trama, ha d’estar receptiu a tots 
els estímuls presentats, a tots els nivell de realitat, per tal de 
construir significats narratius amb sentit. L’experiència, a més, és 
sempre canviant, és una obra oberta des de la concepció d’obra en 
moviment, ja que el fet d’incloure els esdeveniments de la pròpia 
realitat temporal de l’espectador a l’obra introdueix un factor de 
impredictibilitat que la farà canviar sempre per a cada reproducció. 
A tota aquesta experiència que ofereixen els soundwalks, hem 
d’afegir-hi la imatge gravada present als videowalks. Si bé aquest 
recolzament gràfic a la narrativa sonora ofereix certa immersió 
addicional, també hem de considerar que la frontera entre diferents 
realitats es torna més feble. La imatge del vídeo està emmarcada 
en el visor de la càmera, i aquest marc ens separa clarament la visió 
de la nostra realitat amb la de l’obra, fent que la frontera entre les 
múltiples realitats no sigui tant difosa com a la dimensió sonora, 
a on tot es confonia. D’altra banda, el fet d’haver de sincronitzar 
no només el nostre moviment sinó també la nostra mirada a la de 
Cardiff, possibilita la construcció de narratives més complexes i més 
immersives en tant que la submissió a la paraula i el moviment de 
Cardiff és encara major que en els soundwalks. Ja no només determina 
què escoltarem, sinó que també configura què veurem. Podem 
prendre l’obra Ghost Machine (2005) com a exemple, a on Cardiff ens 
fa seguir a un personatge per un teatre, reforçant la intriga narrativa 
i explotant el recurs de la imatge de la focalització; on el so tracta 
l’espai radial, la imatge tracta la línia recta visual, la qual pot dirigir-se 
amb precisió com a focus d’atenció a l’element desitjat.  
fig. 25. Ghost Machine, 2005. 
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3.3.2. The Walk Book
Tots els walks de Cardiff, des del 1991 fins a l’actualitat, estan 
dissenyats per a un indret determinat, i per tant es presenten com a 
obres equivalents entre elles. Hi ha, però, una excepció, un soundwalk 
que és molt més que això: The Walk Book (2005).
The Walk Book és un llibre d’artista que inclou un CD d’àudio, i conté 
un recull de reflexions i assajos al voltant dels walks i els seus referents 
però alhora és un walk en sí mateix, un walk que ens parla i ens mostra 
la resta de walks però que al mateix temps aconsegueix submergir-
nos en un passeig que implica el llibre i l’espai en el que ens trobem, 
un espai que Cardiff desconeix però a través del qual aconsegueix 
guiar-nos. Aquest walk ens fa moure’ns, ens obliga a relacionar-nos 
amb l’entorn. Cardiff ens diu, per exemple, que anem a la finestra, 
que l’obrim i mirem a l’exterior. Tot seguit, ens convida a obrir el 
llibre per una pàgina determinada, fent-nos escoltar un fragment 
d’un altre walk. Ella ho fa també, i podem sentir el desdoblament 
d’espai-temps entre tots dos. Les ordres que dóna són genèriques, 
i permeten sempre un cert marge d’error o desobediència per tal 
d’atendre a les peculiaritats de l’escolta de cada espectador. 
The Walk Book és la única via de conèixer un walk sense experimentar-
lo, tot i que aquest walk no és com la resta. Des de la seva posició 
privilegiada, i amb tota la informació continguda al llibre, The Walk 
Book esdevé un metawalk5, una espècie de fletxa que travessa tota 
la producció de Cardiff i s’impregna no només del seu coneixement, 
sinó també de la seva poética. A nivell visual i textual el llibre és un 
reflex de les obres: s’hi inclouen fragments de walks que, amb l’ús de 
diferents tipografies i mides, s’intercalen literalment amb reflexions 
i assajos sobre aspectes concrets dels walks (les veus, la intimitat, el 
caminar, l’escolta...) així com amb literatura referent per a Cardiff. 
Si els walks trencaven sovint les fronteres físiques del museu, The 
Walk Book no n’és l’excepció. Aquesta vegada ni tan sols cal entrar 
al museu, hom pot tenir el llibre i el CD a casa i gaudir-lo com vulgui, 
llegir-lo com vulgui o escoltar-lo on vulgui. Alhora obra i catàleg, és 
una de les propostes més atrevides i completes de Cardiff fins ara.  
5. Afegeixo el prefix meta- a 
metawalk en la seva significació 
d’abarcar, per a designar un walk 
que reflexiona i parla sobres els 
propis walks. The Walk Book 
és un walk que, a mida que es 
desenvolupa, mostra i explica 
altres walks previs.
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3.4. La simulació i la realitat 
Els usos evolvents, tridimensionals, dels elements sonors utilitzats per 
Janet Cardiff i George Bures Miller, ja sigui a través de la seva difusió 
a l’espai acústic de l’espectador o a través de l’ús del medi binaural, 
impliquen, com assenyalàvem abans, un cert grau d’immersió (vegeu 
3.1.2-La immersió) en l’obra. Aquesta immersió queda reforçada per 
les narratives presentades, les veus i la naturalesa física d’aquests 
sons en tant que són sons concrets la naturalesa i origen dels quals 
coneixem i podem identificar, com el so d’un ferrocarril passant o el 
so de la pluja a través d’una finestra.
Aquesta immersió sonora que com hem dit es presenta en diferents 
formats també es compta sovint amb el reforçament d’una dimensió 
física de l’obra, que altra vegada pot ésser un espai que envolta a 
l’espectador, com a Storm Room, o un espai envoltat i envaït 
visualment per l’espectador, com a Opera for a Small Room. Igual que 
en el cas del so, els elements presentats no suposen figures físiques 
abstractes, sinó que utilitzen objectes i models reals coneguts per 
l’espectador. 
La convergència entre so, matèria i narrativa basades en models de la 
realitat acaben constituint-se com a simulació. El concepte simulació 
ens situa en una posició crítica enfront el principi de realitat; és la 
simulació un substitut de la realitat? És la simulació una referència 
directa a la realitat?
Jean Baudrillard a “Cultura y Simulacro” (1978) situa la simulació 
com a producte construït a partir dels signes d’allò real. Aquesta 
construcció de simulació, però, no s’entén des d’una perspectiva 
d’imitació de la realitat, doncs no imita a la realitat sinó a les seves 
lògiques internes. La simulació s’elabora a partir de les imatges, 
representacions i signes de la realitat, a través de quatre fases:
“-(la imagen) es el reflejo de una realidad profunda
-enmascara y desnaturaliza una realidad profunda
-enmascara la ausencia de una realidad profunda
-no tiene nada que ver con ningún tipo de realidad, es ya su propio y 
puro simulacro” (Baudrillard, 1978, p.18) 
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La simulació, doncs, no respon a la realitat, no és la realitat, però 
presenta tots els símptomes d’aquesta. No existeix mecanisme 
per desacreditar aquesta simulació, ni per distingir-la de la realitat, 
concepte que d’altra banda la pròpia simulació ja ha invalidat. La 
simulació és quelcom més enllà del real; l’híper-real. Aquest híper-
real és la fi de la representació, a on la realitat s’ha convertit en ficció. 
La imatge que abans representava a la realitat ara adquireix un valor 
més elevat que el que tenia com a representació i, en la confusió 
entre imatge i realitat, es prefereix la primera en tant que ostenta 
una condició de perfecció que la realitat no té.
Atenent a la producció artística de Cardiff i Miller i tenint present 
aquesta idea de simulació, una de les primeres peces que ens ve al 
cap és Storm Room. Aquesta peça suposa una imitació de la realitat 
absoluta, i semblaria no tenir cap indici de la seva artificialitat – però 
el té. La seva artificialitat es manifesta des del primer instant en que 
l’espectador s’aproxima a l’obra, i no deixa d’estar present durant 
la seva experiència. Quan l’espectador entra a la sala del museu, 
pot veure la construcció que emmarca l’obra, tota l’estructura que 
l’aguanta, els altaveus situats al voltant i el tanc on s’emmagatzema 
tota l’aigua que recorre la instal·lació. Fins i tot s’hi pot passejar, 
entre aquests artefactes que construeixen la simulació. Després hi 
ha la porta, per on l’espectador entra i, ara sí, se situa a la simulació 
presentada, la recreació de la sala de dentista japonesa colpejada 
per la tempesta. Hom podria pensar que aquesta evidencia del truc, 
de l’escena fora del marc de l’obra, faria perillar aquest principi de 
simulació, en tant que posa en evidència la seva no pertinença a la 
realitat. Però és precisament aquest factor el que garanteix l’èxit de 
la simulació.
“En el truco visual no se trata nunca de confundirse con lo real, sino de producir un simulacro, con 
plena conciencia del juego y del artificio. Se trata, mimando la tercera dimensión, de introducir 
la duda sobre la realidad de esta tercera dimensión y, mimando y sobrepasando el efecto de lo 
real, de lanzar la duda radical sobre el principio de realidad.” (Baudrillard, 1978, p.34)
Aquesta tercera dimensió a la que fa referència Baudrillard té a 
veure amb el Studiolo del Palazzo Ducale d’Urbino que presenta 
unes pintures amb perspectiva lineal que pretenen representar la 
tridimensionalitat. Nosaltres hem de fer el salt, l’adaptació, d’aquest 
enfrontament entre les dues primeres dimensions amb la tercera, a 
la situació que trobem a Storm Room. Aquí la trampa no es troba a 
la tercera dimensió, que està perfectament representada, es troba 
al so. Un so que sabem artificiós, perquè així ens ha estat presentat. 
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Però aquest so, tot i saber el seu origen, se’ns presenta amb uns 
símptomes de realitat innegables. El volum, la magnitud dels trons, 
es correspon a l’experiència real d’una tempesta; el terra i les finestres 
vibren amb els sub-greus d’aquests trons, i escoltem i veiem la pluja 
colpejar les finestres, cada cop més furiosa. Sabem que tot aquest 
escenari sonor i visual és un engany, però manifesta amb tal vitalitat 
fig. 26. The Paradise Institute, 
2001.  Foto: Markus Tretter.
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símptomes de ser real que ens introdueix el dubte sobre el principi 
de realitat. Aquí és on Storm Room triomfa com a simulacre, no a 
través de la representació realista de la situació de tempesta, sinó a 
través d’introduir a l’espectador la consciència de l’artifici enfrontada 
al principi de realitat.
Aquesta presència de l’artifici és manifesta a través de diversos 
medis a les diferents obres de Cardiff i Miller. The Paradise Institute se 
serveix de la miniaturització i l’efecte de perspectiva de la minúscula 
sala de cinema on se situa l’espectador; The Marionette Maker utilitza 
petits titelles, imperfectes, en contraposició a una representació 
híper-realista de la pròpia Janet Cardiff, tombada al llit de la caravana 
fig. 27. Reproducció hiper-realista 
de Janet Cardiff a The Marionette 
Maker, 2015.  Foto: Rafael Cañete.
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en un repòs etern. The Forty Part Motet ens presenta una execució 
sonora perfecta, equiparable a un concert de coral real, però amb 
l’estranya i deshumanitzadora presència dels altaveus, encarregats 
de posar en evidència el mecanisme de l’artifici.
Fins i tot els walks no escapen d’aquest dilema de la realitat. Els 
auriculars reprodueixen un ambient sonor que encaixa perfectament 
amb l’entorn físic de l’espectador. La falta de suport visual d’alguns 
esdeveniments sonors presentats (escoltem una veu al nostre costat, 
però no hi ha ningú) ja poden, de per sí, posar en qüestió el principi 
de realitat. Però l’empenta definitiva es produeix quan el registre 
sonor ens presenta esdeveniments gravats a un altre indret, sons i 
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fig. 28. Opera for a Small Room, 2005.  
Foto: Markus Tretter.
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espais acústics que no es corresponen en absolut amb l’entorn de 
l’espectador: Si abans aquest es trobava a dos plans acústics d’una 
mateixa realitat, ara se situa a dues realitats diferents, una en el pla 
físic i l’altra en el pla acústic. La simulació esdevé híper-realitat, i 
aquesta és rebuda per l’espectador amb molta més atenció interès 
que la realitat prèvia. 
3.4.1. La realitat augmentada
Si bé els walks de Cardiff poden entendre’s com a simulacions, també 
podem interpretar-los com a realitats augmentades. Segons Bryan 
Alexander a The New Digital Storytelling (2011):
“Augmented Reality refers to linking digital content to the physical world, especially by location. 
The term was coined in the 1990s as an alternative to Virtual Reality, which sought to represent 
the physical world in digital terms. Augmented Reality brings the digital back to the analog or 
offline world.”
La definició proposada per Alexander encaixa perfectament amb 
els walks de Cardiff, en tant que l’experiència digital (sonora en 
els audiowalks, audiovisual en els videowalks) està connectada 
al món físic a través de la localització en el lloc. Si bé normalment 
aquesta realitat augmentada s’entén des d’una altra perspectiva, 
com per exemple les aplicacions que ofereixen informació a temps 
real del lloc en el que ens trobem i ens donen indicacions per a 
desplaçar-nos o bé d’altres enfocades en l’entreteniment, que fan 
aparèixer elements que no es troben presents a la realitat física. En 
qualsevol cas, aquestes aplicacions de realitat augmentada sempre 
s’articulen mitjançant la imatge, ja sigui a través de les càmeres dels 
smartphones o mitjançant ulleres de realitat augmentada, encara no 
comercialitzades. 
Tot i que tant els walks de Cardiff com les aplicacions mòbils són 
dispositius de realitat augmentada, tenen poc a veure en la manera 
en com utilitzen els recursos i interactuen amb l’entorn. Una de les 
diferències fonamentals rau en el contingut que aquestes realitats 
presenten: mentre que les aplicacions mòbils presenten informació, 
referent a l’indret en el que s’executen i en relació al que l’usuari 
requereix, els walks de Cardiff presenten narratives, experiències 
que escapen en gran mesura del control de l’espectador. Ara, a més, 
hem fet palesa una diferència que s’expandeix també en relació a la 
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fig. 29. Alter Bahnhof, 2012. 
dOCUMENTA (13).  
fig. 30. Aplicació de realitat 
augmentada Livesight de Nokia.
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persona que fa ús d’aquestes tecnologia: usuaris i espectadors.
L’usuari és aquell que utilitza un servei mentre que l’espectador 
és aquell a qui va adreçat un espectacle. Això ens determina unes 
diferències d’ús fonamentals entre tots dos plantejaments ja 
que mentre uns seleccionen els continguts que volen visualitzar 
i determinen com, on i quan els visualitzen, els altres es veuen 
forçats a una experiència prefixada a un indret determinat. Els walks 
són menys flexibles, no ofereixen una interacció lliure i absoluta 
amb l’entorn, aquesta està establerta per l’artista. Es redueixen, 
finalment, en una sèrie d’instruccions a seguir per tal d’accedir a una 
narrativa.
Vist així i comparant tots dos posicionaments, els walks semblen 
quelcom més rígid i menys interactiu que les aplicacions mòbils. Si 
bé sí que ens trobem davant d’un dispositiu més rígid, això és degut 
al requeriment narratiu de la peça que presenta una interacció que 
treballa des d’una perspectiva diferent. Hem d’entendre els walks 
com a una porta oberta de cara als nous llenguatges tecnològics, 
que centren la seva atenció en la usabilitat i, en ocasions, cauen en 
l’efectisme. L’ús que Cardiff fa d’aquestes tecnologies vinculades a 
la realitat augmentada (cal assenyalar que Cardiff no desenvolupa 
cap tecnologia per treballar la realitat augmentada, se serveix 
de tecnologies ja existents i les reorienta en funció de les seves 
necessitats) suposen una expansió en les possibilitats creatives 
d’aquestes. Els walks són un exemple perfecte de com adaptar 
llenguatges artístics a nous medis o paradigmes tecnològics. 
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4. La veu de les cendres
fig. 31. Cassettes de La veu de les 
cendres, 2015. Foto: Marina Riera.
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4.1. Introducció al procés creatiu
Com a estudiant format en el camp de les arts, era per a mi impossible 
dur a terme una recerca sense adherir-hi una dimensió creativa a la 
mateixa. I no és pas una qüestió d’inquietud artística o de necessitat 
personal: és una necessitat que neix com a exigència de la recerca, 
com a medi a través del qual aquesta pot ampliar els seus resultats i 
camps d’acció. El fet creatiu és també una indagació, de la mateixa 
manera que ho és la lectura d’un determinat autor o les paraules d’un 
determinat expert. Crear, elaborar un projecte artístic, és també 
investigar. Permet posar a prova els coneixements implicats a la 
pròpia recerca, i obre la porta a l’obtenció d’altres coneixements nous 
a partir de l’experiència. És també un banc de proves on posar en 
qüestió allò que la recerca teòrica ofereix perquè, en última instància, 
teoria i pràctica formen part d’un mateix cos, un cos que ha patit una 
injusta divisió que impossibilita una visió global del conjunt afavorint 
la ceguesa unidireccional de cada una de les parts. Per aquest motiu, 
el projecte creatiu no ha estat una producció posterior a la recerca 
“teòrica”, sinó que s’ha desenvolupat de manera paral·lela a aquesta. 
Això possibilita que ambdues, recerca i obra, generin sinèrgies que 
fan créixer el conjunt com a un sol element.  
4.2. El fet creatiu
Des d’un primer moment i després d’una superficial aproximació a 
l’obra de Janet Cardiff i George Bures Miller, tot semblava apuntar 
a que l’obra resultant tindria una configuració d’instal·lació. Això és 
degut a dos motius: el primer, òbviament, per que aquest és el medi 
utilitzat per Cardiff i Miller, i difícilment podria posar-se de manifest 
allò aprés d’ells en un altre format. El segon motiu, perquè aquesta 
és la manera en que jo, com a artista, he treballat en els últims anys. 
La instal·lació té la virtut de no ser una disciplina, de ser una forma 
oberta on tot hi té cabuda, permetent que la seva configuració final 
vingui condicionada per les idees inscrites en ella i no pas per cap 
exigència material o formal. 
Veient en retrospectiva l’evolució del meu projecte, puc veure com 
he anat assimilant conceptes de manera inconscient abans de 
manifestar-los verbalment. Per a mi era important la idea al voltant 
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de la qual anava a articular-se la peça, no volia caure en l’efectisme 
que Cardiff i Miller sempre han evitat i que és tant habitual, sobretot, 
en l’art sonor. No es tractava aquí de fer servir un medi binaural o 
estèreo o plurifocal, sinó de trobar una idea que articuli un discurs, 
una voluntat comunicativa, per a després construir el medi òptim on 
reproduir-la, fins i tot si resultava no ser sonor. La influencia de la 
literatura tan característica en l’obra de Cardiff i Miller va apoderar-
se, sense que me’n adonés, de mi, i vaig començar a buscar una 
excusa, un refugi, a la literatura. Trobar-hi allà un referent que ja 
presentés unes idees, unes idees amb capacitat d’oferir interès a 
un ampli ventall de públic, que permetessin dur a terme diferents 
tipus de connexions a diferents graus de complexitat. Vaig trobar 
certa inspiració en l’obra teatral A Puerta Cerrada (1944) de Jean-
Paul Sartre, obra que ja coneixia anteriorment i que em tenia 
fascinat. L’existencialisme latent a l’obra, els seus tres personatges 
i la representació de l’infern que presenta oferien un ampli ventall 
de possibilitats d’interpretació i d’execució artística amb les que el 
potencial públic podria connectar-se fàcilment. Però tot i que tenia 
el material, el referent, no acabava de saber que fer-ne. A mida que 
la meva aproximació a l’obra de Cardiff i Miller creixia, la possibilitat 
de treballar des d’aquesta perspectiva semblava cada vegada més 
complexa i difícil. 
Paral·lelament vaig llegir El oyente implícito, article d’Ainhoa Kaiero 
on reflexiona les idees d’Umberto Eco a Lector in Fabula des d’una 
perspectiva musical. Les problemàtiques entorn al lector model 
generades arrel de les evolucions tecnològiques i de comunicacions 
durant el segle XX i la capacitat dels textos de sobreviure els seus 
propis temps, juntament amb l’expansió i la interacció de productes 
procedents de diferents contextos culturals generen un escenari a 
on, molt fàcilment, un text pot patir diverses lectures diferents que 
no coincideixen amb la intenció de l’autor. L’autor, pràcticament, ha 
de renunciar a que els seus textos es llegeixin d’una determinada 
manera, doncs no té control ni dels lectors actuals ni dels lectors 
futurs. Aquesta impossibilitat de dur a terme una comunicació 
efectiva, d’acord amb la voluntat de l’autor, va semblar-me atractiva. 
La idea de treballar evidenciant aquest fet, generant una obra que 
requerís, forçosament, que cada interpretació de l’obra fos diferent: 
en definitiva, generar una obra oberta. Però una obra oberta que juga, 
sobretot, amb aquesta informació “entre línies” que l’autor dóna per 
sabuda i que està estretament vinculada a la competència cultural 
del lector. La idea, doncs, era generar uns espais “entre línies” de tal 
obertura interpretativa que cap potencial lector pogués inferir de 
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manera segura o efectiva els continguts que haurien d’inscriure’s en 
aquests forats.
Fins aquí tenia a Sartre i la idea de l’obra oberta però no hi havia 
manera de connectar-les, simplement eren dues vies de treball 
diferents. A mida que la meva recerca entorn a Caridff i Miller 
avançava, vaig conèixer l’obra Telephone/Time (2004) on l’espectador, 
a través de l’altaveu d’un telèfon, escolta una conversació entre 
Janet Cardiff i un científic al voltant de la idea de l’espai i del temps. 
Aquesta conversació es reprodueix en bucle, reforçant les idees i les 
teories mostrades a la conversa. 
fig. 31. Telephone/Time, 
2004. Foto: Jens Ziehe.
124
“Hombre: Geográficamente habrá una variación temporal entre Suecia y Vancouver a causa 
de la diferencia de distancia desde el centro de la tierra, desde el centro de gravedad.
Janet: Claro.
Hombre: En realidad lo que se percibe es una diferencia de tiempo cuantificable
Janet:  En un momento determinado me hablaste de los múltiples períodos de tiempo que 
aparecen al margen del horizonte de sucesos.
Hombre: En el horizonte de sucesos: al límite de la física en cierto sentido. Una persona no 
experimentaría el tiempo en un sentido normal. No podríamos decir que estamos haciendo 
algo concreto. Muy probablemente no habría intervalos entre distintas acciones, sino más bien 
sucesivas transformaciones a las que nos resultaría difícil seguir la pista de un modo lineal.
Janet:  ¿Así una persona estaría en varias dimensiones a la vez?
Hombre: En cierto sentido, sí.
Janet: Como si tuvieras un shock. Una vez iba andando por la calle y alguien pasó por mi lado 
gritando; en aquel momento tuve la impresión de que mis oídos y todo lo que estaba a mi 
alrededor disminuían repentinamente su velocidad.
Hombre: Es lógico que tu sensación temporal cambiara con relación al mundo exterior y que 
tuvieras la sensación de que la progresión del tiempo se alterara al modificar estas relaciones. 
En este caso, tus circunstancias cambiaron de repente.
Janet: Correcto.
Hombre: La sensación del tiempo se altera y uno percibe el cambio y se da cuenta de que se 
trata de un cambio rápido y no la transformación fluida y gradual que suele producirse en la 
vida cotidiana. Nuestra sensación del tiempo cambia muy gradualmente por lo que tendemos 
a no notar el cambio.
Janet: ¿pero si cada uno tiene su propia sensación temporal, como puede haber un tiempo 
coherente? No es lógico.
Hombre: Tienes razón.
Janet: Y eso significaría que la multidimensionalidad actuaría constantemente…
Hombre: Exacto.
 Se vuelve a repetir desde el principio” (Cardiff & Miller, 2007, p.162)
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Telephone/Time de seguida va fer-me ressonar una peça que vaig 
realitzar anys enrere a la facultat de Belles Arts. Era una petita 
instal·lació anomenada 016 (2012), inspirada en un servei telefònic 
impulsat pel govern Espanyol que oferia recolzament a les víctimes 
de la violència masclista. El dia en que aquest servei va iniciar-se, 
les línies es van col·lapsar. Així doncs, aprofitant aquest peculiar 
succés, l’obra pretenia reflectir no només aquest fet puntual, sinó 
també tota la lentitud que implica, subjectiva i objectivament, la 
resolució de conflictes d’aquest tipus, conflictes que involucren 
persones i institucions que, sovint, estableixen un diàleg impersonal 
de cara als ciutadans. L’obra es construïa a partir d’un telèfon de 
paret despenjat i que l’espectador no podia penjar, ja que s’havia 
eliminat el mecanisme que subjectava el telèfon. Quan l’espectador 
es col·locava l’auricular a la orella, podia escoltar el següent missatge 
precedit per uns tons de trucada:
“...Gracias por llamar al 016. En estos momentos todos nuestros 
agentes están ocupados; por favor permanezca a la espera…” 
Al igual que Telephone/Time de Cardiff, el sentit complert de l’obra no 
es manifesta completament si no és a través de prendre consciència 
de les seves infinites repeticions, doncs en última instància 
ambdues es basen en la percepció del temps, però des de diferents 
aproximacions.
Sense dubte, el telèfon se m’havia manifestat com a medi artístic 
efectiu tant en la meva pròpia aproximació com en la de Janet 
Cardiff. El qué fer amb tot aquest material, però, continuava sent un 
problema. Tenia un referent, A Puerta Cerrada, que no aconseguia 
desenvolupar; una voluntat d’obra oberta que no tenia cap contingut 
inscrit i un medi de treball, el telèfon que encara no encaixava amb la 
resta de l’engranatge. A més, a mida que m’endinsava més en l’obra 
de Cardiff i Miller i aprofundia en els conceptes i les idees tractades 
en aquest treball, tot es tornava més confós i complex. 
fig. 32. 016, 2012. Foto: 
Rafael Cañete.
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4.2.1. De Madrid a Aarhus
En ocasions quan hom es documenta al voltant d’alguna cosa es 
capfica tant a trobar fonts d’informació concretes que oblida atendre 
a les més bàsiques. És un error que vaig cometre en aquesta recerca 
però que, per sort, vaig saber compensar a temps. I aquest error és 
realitzar un treball al voltant de Janet Cardiff i George Bures Miller i 
no atendre a la secció de noticies de la seva pàgina web.
El dissabte 14 de març, a la tarda, se’m va ocórrer fer una ullada a 
cardiffmiller.com i vaig trobar que hi havia una nova instal·lació, 
The Marionette Maker, instal·lada al Palacio de Cristal de Madrid. La 
instal·lació corria a càrrec del Museo Reina Sofía, i estava allà des 
del 11 de novembre fins el 16 de març. Això em deixava tan sols 2 
dies per poder visitar-la. Sense dubtar-ho, i culpant-me per la meva 
negligència, vaig comprar bitllets pel primer tren cap a Madrid per 
poder visitar la instal·lació el diumenge 15 pel matí.
Poder conèixer una obra de Cardiff i Miller en directe va suposar un 
punt d’inflexió en el meu procés de recerca. Experimentar la peça 
suposava posar en qüestió tot el que havia estat investigant fins a 
la data i oferia l’oportunitat d’afinar certes idees i de replantejar-ne 
algunes altres. El fet de conèixer de primera mà l’objecte d’estudi 
ofereix una aproximació al mateix que de cap manera pot aconseguir-
se per altres vies, i això es magnifica en l’obra d’aquests artistes, 
doncs els efectes d’evolvent sonor a través de sistemes complexes 
d’altaveus no poden experimentar-se si no és en viu. L’experiència 
del relat obert i no-lineal també va fer-se palesa davant l’obra gràcies 
a la presència dels recursos visuals, sonors i el moviment i l’exploració 
com a espectador al voltant dels mateixos.
Paral·lelament a això, i actualitzat en allò referent a l’activitat de 
Cardiff i Miller, vaig trobant-me planificant un altre viatge que, sense 
dubte, seria encara més enriquidor que la visita a Madrid: Cardiff i 
Miller tenien una exposició amb sis de les seves instal·lacions, que jo ja 
coneixia i havia estudiat, al ARoS Aarhus Kunstmuseum, Dinamarca. 
S’hi exposaven The Carnie, Storm Room, Opera for a Small Room, The 
Killing Machine, The Cabinet of Curiousness i The Forty Part Motet. 
Totes elles són obres imprescindibles de cara al meu estudi.
Aprofitant que tenia una amiga que podia acollir-me a Copenhaguen 
(i que els avions directes a Aarhus eren molt més cars) vaig volar 
a la ciutat per després arribar a Aarhus en tren. Un cop al museu 
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vaig poder prendre’m el meu temps davant les obres, intentant 
impregnar-me de tots els elements que se’m presentaven. En el tren 
de tornada a Aarhus, vaig escriure les meves impressions, les quals 
transcric aquí mateix, són probablement el millor testimoni del que 
la visita a l’exposició va suposar per a mi:
“Enfrentándome a las piezas he podido ver que las intersecciones de realidad y las realidades 
aumentadas no se limitan sólo a los soundwalks ni al medio binaural. Storm Room, obviamente, 
presenta esta idea de simulacro. Pese a que uno entiende que se halla ante una obra artística, 
la potencia de la realidad presentada y su verosimilitud llegan a hacer que uno se cuestione 
hasta dónde alcanza la realidad, hasta dónde se nos presenta como real la obra o hasta qué 
punto nuestras experiencias “reales” no son en realidad otro simulacro. Pero estas realidades 
aumentadas también afectan a piezas como Opera for a Small Room o The Killing Machine entre 
otras. Nos presentan un pedacito físico de realidad, con un carácter en ocasiones ciertamente 
surrealista, de gran carga poética y simbólica. Un pedacito claramente delimitado en el espacio, 
y que siempre debemos atender desde fuera. Como en las escenas finales de la película Gravity, 
somos espectadores de una realidad lejana, que nos llega distorsionada en el tiempo y en el 
fig. 33. Pont entre Sjaelland i 
Fyn, Dinamarca, 2015. Foto: 
Rafael Cañete.
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espacio, sólo que aquí no tenemos poder de interacción con esta realidad, no podemos alterarla. 
Pero sí se nos permite conocerla, explorarla desde todas sus facetas, físicas y conceptuales. Y 
el sonido, el sonido que escapa de esa delimitación física. Sonidos que provienen de ese mismo 
espacio pero también del exterior de este, y envuelven a espectador y obra bajo un mismo 
manto. El envolvente de esos sonidos, como la tormenta en Storm Room o el tren en Opera for 
a Small Room nos hacen participes de esta experiencia y nos sitúan, de alguna manera, en el 
mismo mundo, contexto o realidad que el escenario presentado. 
Ha cobrado también una mayor importancia, facilitando así la comprensión de las obras tipo 
instalaciones escenográficas, la presencia de los relatos ocultos en las obras. Del rompecabezas 
presentado a través del sonido y de los objetos físicos y su movimiento. La tarea detectivesca del 
espectador de encajar esas piezas, de generar vínculos o lazos que no terminan de estar definidos. 
Durante el tiempo, limitado y en bucle, que duran estas piezas, uno no necesita atenderlas 
desde el instante inicial (excepto quizás en The Killing Machine) ya que la no-linealidad de estas 
obras permite al espectador incorporarse a ellas en cualquier momento. Estos elementos de 
misterio generan relatos, como el cine o el teatro, que facilitan la inmersión en la obra y en la 
realidad presentada. Así pues, esta realidad aumentada no se articula sencillamente por los 
“efectos especiales” que estimulan los sentidos y engañan al cerebro, sino que existe aquí toda 
una parte más vinculada a la implicación del oyente con los relatos, a su voluntad de querer 
entrar en ellos como ocurre con la literatura, donde no existe absolutamente ningún elemento 
de alteración de la realidad, pero a través del enfoque en el texto y de la recreación mental de 
lo que éste presente, se logra una evasión de la realidad cotidiana a favor de la materialización 
mental i real del relato.
En cuanto a The Forty Part Motet, tenemos un perfecto ejemplo de como la espacialización del 
sonido en el espacio real (y no en el espacio acústico insertado en la grabación estéreo) puede 
ser un elemento musical tan relevante como la armonía, la melodía o las texturas. Disponer los 
sonidos por el espacio y, además, reordenando el coro y generar movimientos de sonido entre 
distintos altavoces proporciona una experiencia que obliga a atender a la presencia, innegable, 
del espacio acústico. Un espacio que se mueve, se desplaza y muta. Que se presenta cercano y 
lejano y que, cuando el oyente se une al movimiento, resulta en un baile donde cualquier sonido 
puede situarse en cualquier lugar del espacio en cualquier momento, presentándose en cada 
ocasión con unas características y unas texturas condicionadas por su posición en el espacio y 
por la relación con los demás sonidos de éste. El espacio y el movimiento son ahora un elemento 
musical que requiere escucha y estudio. Cada experiencia es cambiante, e incluso un espectador 
inmóvil requeriría múltiples escuchas con tal de descifrar la composición espacial de la pieza, 
que se trastorna si este espectador se mueve y se relaciona con el espacio.
The Cabinet of Curiousnes, una pieza a medio camino entre una instalación, una orquesta y un 
instrumento. El espectador asume el rol de director, o de DJ. Como el soundpainting, se van 
descubriendo los sonidos. Se presentan o se esconden, se mezclan o se aíslan. Se atiende a 
lo que cada uno nos cuenta, sea un relato, una música o un sonido. O se generan relatos de 
intersección, donde una música o un paisaje sonoro pueden acompañar a un relato hablado, 
configurando así la poética de esta experiencia.”
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4.3. Descobrint Spoon River
A més a més de la visita a Aarhus, vaig disposar d’una mica de 
temps per conèixer i passejar amb calma per Copenhaguen, de la 
mateixa manera en que Kierkegaard ho havia fet més de dos-cents 
anys enrere. La Carla González, la meva amfitriona, musicòloga i 
contrabaixista, va ensenyar-me la ciutat i vam poder conversar sobre 
diverses qüestions. I precisament d’una d’aquestes converses casuals 
va sorgir la idea que acabaria configurant la meva obra: Antologia de 
Spoon River. Antologia de Spoon River (1915) és un poemari escrit per 
Edgar Lee Masters molt conegut a Estat Units però que havia passat 
gairebé desapercebut a Europa. Un antic professor de la Carla, en 
Jaume Bosquet, havia estat l’encarregat de fer la traducció al català, 
juntament amb en Miquel Àngel Llauger, del poemari complert, 
ja que fins ara només s’havien traduït només uns pocs poemes. La 
Carla coneixia molt bé aquesta obra, i me’n va parlar. Antologia de 
Spoon River reuneix els epitafis dels habitants d’un poble fictici de 
principis de segle anomenat Spoon River. Aquests epitafis, en forma 
de poemes, prenen la veu de cada un dels habitants del poble, i 
fan referencies creuades entre ells, construint de manera natural 
l’estructura no-lineal que jo tant buscava. Es posen de manifest les 
seves històries, les seves relacions i els seus problemes, problemes 
laborals, emocionals o familiars que qualsevol espectador pot 
comprendre o, fins i tot, veure’s-hi emmirallat.
Sovint la manera en que els poemes es connecten entre sí és a través 
d’explicar un fet mitjançant les diferents veus involucrades, fent 
referències explícites als altres personatges, o mostrant relacions de 
parentiu a través dels cognoms:
“Minerva Jones 
 
Jo sóc Minerva, la poetessa del poble, 
la riota del dròpols del carrer 
perquè era grassa, guenya i caminava de tort, 
però el més horrible va ser quan Weldy “el dur” 
em va capturar després d’una persecució brutal. 
Em va abandonar al meu destí em mans del doctor Meyers; 
i jo m’enfonsava dins la mort, em pujava el fred des dels peus 
com qui avança cap al fons d’un riu de gel. 
És que algú s’arribarà al diari del poble 
i recollirà en un llibre els versos que vaig escriure? –  
Estava tan assedegada d’amor! 
Tan afamada de vida! 
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El doctor Meyers
No hi ningú, tret del doctor Hill, 
que hagi fet més que jo per la gent d’aquest poble. 
Tots els dèbils, els esguerrats, els negligents 
i tots els qui no podien pagar em venien a veure. 
Jo era un metge bo i complaent. 
Tenia bona salut, era feliç, no em faltaven diners, 
amb una bona muller i els fills acampats, 
tots casats, que s’obrien amb èxit pas per la vida. 
I una nit, Minerva, la poetessa, 
se’m va presentar amb el seu problema, plorant. 
Vaig intentar d’ajudar-la – però se’m va morir –  
em van imputar, els diaris em van difamar, 
la meva dona es va morir amb el cor destrossat, 
i una pulmonia se’m va endur. 
 
La senyora Meyers
Tota la vida es va estar queixant 
que els diaris el van calumniar de forma vil; 
deia que no tenia cap culpa d’allò de la Minerva, 
que només va intentar d’ajudar-la. 
Pobra ànima tan enfonsada en el pecat no podia veure que, 
encara que fos intentant ajudar-la, com deia ell, 
havia violat les lleis humanes i divines. 
Vianants, escolteu una sentència antiga: 
si voleu que els vostres camins siguin camins de delícies 
i totes les vostres sendes siguin de pau, 
estimeu Déu i guardeu els seus manaments.” (Lee Masters, 1915, pp.55-61)
Vaig decidir que la meva intervenció passaria per donar veu a 
aquests més de dos-cents micro relats. Generar una instal·lació 
sonora que permetés escoltar aquestes històries, que en moltes 
ocasions eren íntimes, personals i secretes, i que en tots els casos 
sorgien d’una persona “parlant” a un desconegut o, més aviat, a un 
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oient que és una absència. Vaig trobar important donar veu per tal 
de generar proximitat i complicitat, com fa Cardiff en els seus walks. 
Volia humanitzar aquests relats, però conservant la seva dimensió 
de congelació, de cementiri. La idea de cementiri i l’obra The Cabinet 
of Curiousness van dur-me a la idea d’arxiu, arxiu on aquestes veus 
estan emmagatzemades de igual manera que es podria entendre 
un cementiri com a un arxiu de cossos morts. Em calia, doncs, un 
format que ostentés una dimensió física capaç de constituir-se com 
a arxiu, doncs el medi digital, de per sí, ofereix una immaterialitat 
que genera cert rebuig en l’espectador en comparació als medis 
analògics. El format el vaig trobar casualment, quan va aparèixer per 
casa una vella gravadora portàtil de cassette. El cassette presentava 
multitud de potencials: d’una banda contenia la dimensió física que 
buscava, de l’altre el seu ús era accessible per a qualsevol usuari, en 
tant que tothom sap fer anar un cassette.
Començava a prendre forma al meu cap una instal·lació mitjançant 
uns altaveus que envolten una taula on es contenen els arxius, 
els testimonis dels habitants de Spoon River. Cintes de cassette 
sense nom, que contenen els epitafis orals sense cap ordre en 
concret. L’espectador simplement pren un cassette, el col·loca a 
un reproductor i l’escolta. Sí vol, pot utilitzar dos reproductors, o 
tres. En mans de l’espectador queda atendre al discurs d’una veu o 
perdre’s en la cacofonia del conjunt. A més, quan es decideix parar, el 
cassette manté el moment congelat en el temps, per a que el proper 
espectador reprengui la narració, si vol, en el mateix moment en que 
es va abandonar. Aquesta seria, finalment, la proposta artística que 
acompanya i complementa aquesta recerca.
Un punt a on m’he distanciat de Cardiff i Miller és en l’ús del so o, més 
aviat, en la fidelitat del mateix. Mentre que ells fan servir sistemes 
de so evolvents o binaurals, jo he preferit treballar amb altaveus 
senzills, de baixa definició i potència, els altaveus incorporats a les 
gravadores portàtils. Això, juntament amb el soroll imprès tant en 
el format de cassette com en el reproductor, produeixen un efecte, 
una sensació, en la que l’espectador es veu sumit en l’exploració d’un 
arxiu desconegut, un arxiu de testimonis de persones que semblen 
haver gravat, ells mateixos, la seva veu. Aquesta veu, però, és la 
mateixa per a tots, és una veu que per reiteració esdevé neutra, i no 
és la veu física de cada personatge, però sí la veu del marc en el que 
se situen i a través del qual es posen en comú.
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4.3.1. Spoon River i el relat no-lineal
Tot i que els poemes que conformen l’Antologia de Spoon River 
presenten per la seva naturalesa una narrativa no lineal, el cert és 
que la ordenació dels mateixos per part de Lee Masters redueix 
aquest efecte. La majoria dels personatges que mantenen relació 
entre sí es presenten de manera consecutiva en el llibre, i tampoc 
s’anima al lector a fer una lectura desordenada dels mateixos. Així 
doncs, va semblar-me convenient desordenar els relats, imprimir-hi 
una aleatorietat per tal de magnificar la seva no-linealitat. Aquesta 
aleatorietat s’aborda des de dues vessants; d’una banda, gravar els 
relats de manera desordenada en els cassettes. De l’altra, oferir 
aquestes cintes sense cap indicació del seu contingut a l’espectador, 
que les escoltarà en un ordre imprevisible.
Tot això fa que es requereixin de més escoltes per tal d’aconseguir 
trobar relats que es relacionen entre ells. A més, la veu des de la que 
hom s’aproxima a una determinada història pot ser diferent a cada 
experiència d’escolta, emfatitzant aquesta vessant “cubista” dels 
relats.
Aprofitant el format que presenten els poemes de Spoon River i 
els seus mecanismes d’enllaç a través d’estructures mínimes, vaig 
sentir-me atret a experimentar amb aquesta no-linealitat del relat 
des d’altres perspectives, des de perspectives més abstractes. I en el 
pla sonor, probablement no hi ha res més abstracte que la música. 
Com transportar aquesta dimensió amb informacions tan concretes 
del llenguatge oral i escrit a un pla musical sense perdre la capacitat 
d’enllaçar discursos provinents de diferents veus? Va ser una qüestió 
que vaig reflexionar juntament amb la Sarah Claman, violista 
professional especialitzada en improvisació lliure. Preteníem basar-
nos en les emocions i els sentiments latents als relats de Spoon River 
per a construir discursos musicals, però mantenint tots els enllaços 
que permetien saltar d’un text a un altre.
Teníem clar que la durada d’aquestes peces musicals havia de 
correspondre’s a la durada mitja d’un poema, però calia veure com 
establir els enllaços. El Leitmotiv semblava una eina efectiva per a tal 
propòsit, però presentava una obvietat massa explícita. Sí bé en els 
relats escrits les referencies són directes, també és cert que aquestes 
se subjecten sobre tota una estructura semàntica i de significats 
que la música no presenta. La música es basa en un llenguatge més 
abstracte i subtil, i ens semblava que dur a terme referències directes 
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fig. 34 i 35. Sarah Claman gravant 
els violins per a La veu de les 
cendres, 2015. Foto: Rafael Cañete.
fig. 36. Bàrbara Santana gravant 
les veus per a La veu de les cendres, 
2015. Foto: Rafael Cañete.
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embrutaria aquesta dimensió. Així doncs, les referències van ser 
també subtils, mitjançant alguna determinada sonoritat o textura 
o algun motiu mínim, gairebé in-identificable, com a enllaç entre 
els relats. A més, de cara a dotar a aquests fragments musicals dels 
sentiments dels poemes en els que estaven basats, vam dur a terme 
un metodologia de treball que consistia en la lectura del poema per 
a la seva immediata interpretació, a través de la improvisació lliure. 
Per últim, ja que la intenció era presentar de manera simultània 
els textos i les músiques, calia construir un element que permetés 
a l’espectador connectar tots dos mitjans. Això s’ha fet a base 
d’anunciar, abans de cada fragment musical, el nom, el títol del 
poema, en el que aquest està basat. 
fig. 37. Gravador / reproductor de 
cassette a La veu de les cendres, 
2015. Foto: Marina Riera.
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4.4. La veu de les cendres
La veu de les cendres és una instal·lació sonora que se serveix de 
tres gravadors / reproductors de cassette portàtil per a projectar la 
seva dimensió sonora. Aquesta està continguda en 10 cassettes de 
curta durada, de 10 minuts cadascun. L’espectador és finalment el 
responsable de posar en moviment la instal·lació, de fer-la sonar. 
I aquest és un sonar que en part és imprevisible, doncs no se sap 
que s’escoltarà, i en part és dirigit per l’espectador, doncs aquest 
decideix en temps real quants reproductors sonen simultàniament. 
La comprensió de les narratives no lineals inscrites en l’obra també 
depenen absolutament de l’espectador, doncs és aquest qui ha 
d’atendre a cada un dels relats i realitzar les connexions entre ells. 
Tot i que l’obra es construeix en una configuració low cost de baix 
fig. 38. Rafael Cañete i Sabina 
Vilagut a La veu de les cendres, 2015. 
Foto: Marina Riera.
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fig. 39. La veu de les cendres, 2015. 
Foto: Marina Riera.
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impacte estètic i sonor, la immersió es duu a terme a través de situar 
a l’espectador com a investigador, donant-li tota la llibertat per a 
descobrir els relats i les històries ocultes, duent a l’extrem aquest 
tret característic de les obres de Cardiff i Miller. Mentre que ells 
impregnen una durada i una línia temporal en el relat, aquesta obra 
busca trencar-la, i que quedi definida a cada experiència de cada 
espectador.
L’obra s’ha instal·lat a les carboneres de la Casa de les Aigües de 
Montcada i Reixac, gràcies a la col·laboració de l’Ajuntament de 
Montcada i Reixac. Les carboneres són un espai petit, subterrani, 
ocult i al que normalment ningú hi té accés (ni hi tenia, quan la 
Casa de les Aigües funcionava amb màquines de vapor). Aquest 
espai era l’espai destinat a l’emmagatzematge del carbó, era l’espai 
d’on s’extreia aquest combustible que permetia, finalment, que el 
subministrament d’aigua arribés a la ciutat de Barcelona. De manera 
paral·lela, és l’espai on les veus de Spoon River reposen, cremades 
com el carbó que omplia aquesta estància. Cremades en la combustió 
de les seves vides i passions, i ara recollides i immortalitzades per 
una sola veu que dóna nom a tot aquest dipòsit de memòries: La veu 
de les cendres.
L’obra que presento és alhora recerca i resultat. 
El fet de investigar com a creador anul·la  la distància que separa 
a l’artista de l’investigador, i permet contemplar des de totes les 
perspectives els fets que pertoquen a cada un dels posicionaments. 
El fet de crear com a investigador permet una posició més distant i 
crítica respecte l’obra, afavorint la seva execució final i l’extracció de 
idees i experiències de la mateixa. 
La ceu de les cendres no és un reflex dels treballs de Janet Cardiff i 
George Bures Miller, ni tampoc un resultat directe dels conceptes 
inscrits en ells. És quelcom que hi dialoga, que se’n nodreix però 
alhora s’hi allunya, per tal d’esdevenir una entitat autònoma. Una 
entitat amb veu pròpia.
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5. Conclusions
fig. 40. Gran Vía de Madrid, de camí 
per a visitar The Marionette Maker , 
2015. Foto: Rafael Cañete.
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En aquest treball hem centrat l’atenció a les qüestions referents 
a l’espai acústic en el que la instal·lació s’inscriu i en la relació 
que aquesta estableix amb l’espectador. L’espai acústic se’ns ha 
presentat com a dimensió inscrita a l’espai físic la configuració 
de la qual condiciona absolutament l’escolta dels esdeveniments 
sonors inscrits en ella. És per això que cal conèixer i parar atenció 
a l’espai acústic de cara a treballar a través de medis que inclouen 
el so com la instal·lació, que com hem assenyalat en aquest treball 
no s’ha d’entendre com a una simple distribució d’emissors sonors 
per l’espai, sinó com a una complexa unitat de sentit que no parteix 
de la seva forma ni organització interna sinó que es basa en el seu 
diàleg amb l’espai, tant físic com acústic. La instal·lació és el medi 
més enllà de les disciplines artístiques tradicionals que se serveix de 
qualsevol recurs necessari per a expandir-se en el seu espai, que és 
també l’espai on s’inscriu l’espectador. Aquest ja no es troba l’obra 
d’art com a objecte enfrontat, sinó que hi entra, participa en una 
proposta evolvent on l’obra esdevé un món independent i present. 
A més a més d’aquesta presència física, l’experiència de l’espectador 
pot esdevenir més immersiva encara a través dels diferents recursos 
plàstics i sonors, amb aproximacions als mateixos al llarg de tot 
l’espectre d’interacció humana, des de la pura reflexió fins a la més 
sentida emoció. 
Aquests estudis i reflexions s’han realitzat a partir de referents 
fonamentals de cada un dels camps descrits però alhora lligats i 
posats en qüestió al voltant de l’obra de Janet Cardiff i George Bures 
Miller, obra que s’ha presentat com a vehicle perfecte per a conduir 
aquestes idees. Això ens ofereix dos resultats diferents: primer, hem 
aconseguit aprofundir en l’estudi d’aspectes concrets en l’obra de 
Cardiff i Miller que no han estat abordats en altres textos, ajudant 
així a confeccionar una visió més rica al voltant de la seva obra que 
pot completar-se amb posteriors estudis centrats en altres aspectes 
o revisions dels textos realitzats a partir de futures produccions dels 
artistes. De ben segur que aquest punt inicial que s’ha plantejat 
amb aquest treball de recerca pot prosseguir amb un treball més 
aprofundit com el d’una tesi doctoral, ja que d’una banda els objectes 
d’estudi proposats presenten gran complexitat, admetent encara 
una major profunditat d’anàlisi, i de l’altra, trobem a l’obra de Cardiff 
i Miller altres aspectes com la submissió de l’espectador, l’eròtica 
del llenguatge i la memòria individual i col·lectiva entre altres que 
han estat tractats de manera superficial en aquest treball però que 
també manifesten prou profunditat per a plantejar noves línies de 
recerca. 
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El segon resultat d’aquest estudi és el referent a l’extracció de les 
idees treballades fora del context de Cardiff i Miller. L’espai acústic, la 
instal·lació sonora, les relacions entre obra i espectador, la simulació, 
la realitat augmentada... tots ells son aspectes que han estat revisats 
de manera puntual, en relació a l’obra dels artistes, però que es 
presenten com a conceptes amplíssims que ja han estat estudiats en 
profunditat per altres autors i que requereixen de constant revisió, 
especialment en relació a la producció d’art contemporani . Els 
coneixements presentats en aquest treball han partit d’idees i marcs 
generals, com l’espai acústic o la instal·lació, per a anar conduint-los 
des de la seva concepció més abstracta fins a la seva comprensió 
en contextos i obres concretes. Sovint, a més, la visió de casos 
específics ajuda a entendre o re-formular la visió global d’una idea 
determinada.  
Aquest treball pretén a més posar sobre la taula dues qüestions 
entorn l’art contemporani i el context cultural que ens envolta. La 
primera d’aquestes qüestions té molt a veure amb la manera en 
que entenem les formes artístiques avui dia, dècades després de 
que l’obra d’art hagi deixat de requerir de cap disciplina artística, 
esdevenint quelcom interdisciplinari. Aquesta interdisciplinarietat, 
però, sovint està entesa des de una perspectiva equivocada, que 
respon més a la idea d’adició de disciplines (obres o espectacles 
que es presenten com dansa + pintura + música, per exemple) que 
no al que realment hauria de ser: la interdisciplinarietat com a espai 
d’intersecció entre elements que renuncien o perden de vista els seus 
objectes de referència, les seves disciplines, a favor de la singularitat 
i la riquesa de l’objecte artístic resultant d’aquesta intersecció. La 
instal·lació, com hem manifestat en aquest treball, es presenta com 
a medi idoni per a aquesta tasca, i l’obra de Cardiff i Miller és un 
exemple excel·lent de producció artística interdisciplinària, però al 
marge de les disciplines.
La segona qüestió entorn l’art contemporani té a veure amb 
l’espectador, figura al voltant de la qual hem reflexionat. L’obra de 
Cardiff i Miller ens ha demostrat que una obra pot desenvolupar-se, 
com ja han fet altres autors anteriorment, com a obra oberta, oberta 
no només en la seva vessant narrativa, sinó també en la seva relació 
amb l’espectador. Obres que permeten múltiples lectures a diversos 
nivells de complexitat, que son capaces de generar diàlegs amb 
espectadors de diferents edats i contextos i competències culturals. 
Considerem que l’art, com a pràctica humana, ha de ser quelcom 
accessible i comprensible per a tothom, i aquesta és una intenció 
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que xoca amb la visió que gran part de la societat ostenta al voltant 
de la creació contemporània, sovint entesa com a quelcom estrany 
o incomprensible dirigida a un sector específic de la població. És per 
això que volem posar en valor la producció de Cardiff i Miller, que 
tracten d’oferir noves aproximacions a l’art lluny d’aquestes idees 
que, tot i que efectivament es donen, cal deixar de banda o, que com 
a mínim, deixin d’entendre’s com a bandera de la producció artística 
contemporània. 
Per últim, resulta important per a mi com a artista el procés de recerca 
entorn als temes tractats. Moltes de les qüestions plantejades 
estaven, generalment de manera inconscient, inscrites en la 
meva producció artística. Dur a terme aquest estudi m’ha ajudat a 
comprendre millor els mecanismes a través dels quals he treballat 
fins ara, i m’ofereix uns coneixements i unes reflexions entorn a la 
creació sonora que sense dubte m’ajudaran a l’hora de plantejar 
futurs projectes.  El fet de vincular un text aliè, poètic i amb un clara 
tendència cap a la no-linealitat mitjançant un medi, la instal·lació, que 
propicia el desenvolupament de la narració des de posicionaments 
pels quals el text no estava dissenyat ha estat una experiència nova 
d’on he pogut aprendre molt. Tot i que anteriorment havia treballat a 
través de la instal·lació no hem d’oblidar que, per la naturalesa de la 
mateixa, cada obra o intervenció pot oferir configuracions i resultats 
absolutament diferents que cal plantejar, posant en evidència la 
inexistència d’una fórmula o metodologia recurrent que sí podria 
presentar-se si treballéssim des de una disciplina artística concreta. 
Pel que respecte als textos, els poemes de l’Antologia de Spoon River 
de Edgar Lee Masters, aquests s’han presentat com a un material de 
partida nou per a mi, doncs mai havia treballat partint d’obra prèvia. 
Fer això implica prendre responsabilitat i consciència vers l’obra 
tractada, detectar les seves potencialitats i, sobretot, trobar aquells 
enllaços que permeten a una obra, que en aquest cas té uns no 
menyspreables 100 anys d’antiguitat, connectar-se amb l’espectador 
contemporani. 
Volem que aquest treball s’entengui com un estudi de diversos 
aspectes a considerar al voltant de l’obra de Janet Cardiff i George 
Bures Miller, però també com a una ferma declaració d’intencions de 
l’autor en referencia a la recerca i la creació artística. 
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